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Prohlašuji, že jsem disertační práci vypracovala samostatně s využitím uvedených 
pramenů a literatury. 
 
Souhrn 
Disertační práce analyzuje svitkovou malbu bengálské komunity patujů. Tradiční a 
nové  formy  tohoto  umění  jsou  definovány  na  základě  výsledků  rozsáhlého 
terénního  výzkumu  v  Západním  Bengálsku,  dokumentace  muzejních  i 
soukromých  sbírkových  fondů  a  relevantních  studií  publikovaných  k tomuto 
tématu. Bengálské  svitkové obrazy představují  svébytnou  tradici v celku  indické 
narativní malby. Narativní prvky  jsou v indickém náboženském umění patrné od 
starověku.  Práce  nejprve  sleduje  dějiny  svitkové malby  v  Indii,  které  jsou  však 
obtížně  rekonstruovatelné  kvůli  nedostatku  pramenů,  a  to  jak  hmotných  tak 
textových.  Pak  se  práce  soustředí  na  bengálské  prostředí,  kde  svitkové  obrazy 
začaly být sbírány a zkoumány teprve během dvacátých a třicátých  let 20. století, 
kdy  zde  bylo  autentické  svitkové  umění  již  citelně  narušeno,  neboť  původní 
společenské  a  ekonomické  vazby  bengálského  venkova  se  rozpadaly  a  svitkoví 
malíři přicházeli o publikum, které je živilo. Práce dokládá, že ačkoli umění patujů 
ve  svém  původním  významu  neoddělitelně  slučovalo  výtvarnou,  slovesnou  a 
dramatickou složku (obraz, doprovodnou píseň a performanci),  tak během druhé 
poloviny 20.  století obraz vystoupil z tohoto  tradičního  funkčního  celku a  stal  se 
samostatným  uměleckým  artefaktem  a  umění  patujů  se  tak  transformovalo 
z principiálně  performativního  umění  na  primárně  vizuální  umění.  Proměnu 
umění  jako celku zřetelně odrážejí obrazy,  jejich  forma, výtvarný styl,  technika a 
tematika.  Vývoj  svitkové  malby  je  klasifikován  pomocí  obrazů  z medinípurské 
oblasti, která  je  jedinou částí Západního Bengálska, kde  je toto umění dosud živé. 
Komparace  svitků  z muzejních  sbírek  a  současné  tvorby  medinípurských 
malířských rodů odhaluje specifický idiom malby a základní stylové linie malby. V  
rozboru  medinípurských  maleb  jsou  zdůrazněny  prvky,  jež  spojují  současnou 
tvorbu  s minulostí  a  pojmenovány  inovace,  z nichž  mnohé  svědčí  o  úpadku 
řemesla a jiné dokládají tvůrčí sílu malířů. Práce též charakterizuje právě vznikající 
fenomény  (např.  kmenový  styl,  ženská  malba)  a  zabývá  se  důsledky 
komercionalizace i zavádějícími mýty spojenými s tradičním uměním patujů.  
Abstract 
The  dissertation  thesis  analyzes  the  scroll  paintings  of  the  Bengali  patua 
community. The definition of traditional and new forms of this art is based on the 
results of an extensive  field research  in West Bengal, documentation of museums 
and private collections, and relevant studies published on the subject. Bengali scroll 
paintings  represent  an  indigenous  tradition  in  the whole of  the  Indian narrative 
paintings. Narrative elements have been present  in  the  Indian  religious art  since 
ancient times. The thesis first focuses on the history of the scroll painting in India, 
which  is, however, hard  to reconstruct due  to  the  lack of material as well as  text 
sources.  Next  the  thesis  concentrates  on  the  Bengali  region,  where  the  scroll 
paintings have been collected and examined only since the twenties and the thirties 
of the 20th century. At this time, the authentic patua art of the region was already 
significantly impaired, because the original social and economic ties were breaking 
down, and the scroll painters were loosing the audience that had supported them. 
The work exemplifies that even though the patua art was, in its original meaning, 
inseparably  combining  visual,  verbal  and  dramatic  components  (a  painting,  an 
accompanying  song and a performance); during  the  second half of  the  twentieth 
century  the painting  emerged  from  this  traditional  functional unit  to become an 
independent  artistic  artifact.  This  transformed  the  patua  art  from  fundamentally 
performing art into primarily visual art. The transformation of the art as a whole is 
clearly  reflected  in  the paintings,  their  form, artistic style,  technique and  themes. 
The development of this art is classified based on the paintings from the Medinipur 
region,  the only part of West Bengal where  this art  is still alive. A comparison of 
the  scrolls  from  museum  collections  and  contemporary  production  of  the 
Medinipur  art  lineages  detects  a  specific  idiom  of  painting  and  a  fundamental 
stylistic  mode  of  painting.  The  analysis  of  the  Medinipur  art  emphasizes  the 
components  that  connect  the  contemporary  art  form with  the  past  as well  as  it 
describes  innovations,  from which many  show an  evidence of  the  craft’s decline 
and  other  demonstrate  the  creative  abilities  of  the  painters.  The  thesis  also 
characterizes currently emerging phenomena  (e.g.,  tribal paintings, women’s art), 
and  concerns  itself  with  the  consequences  of  commercialization  and  with 
misleading myths associated with the traditional patua art. 
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Poznámka k přepisu bengálštiny 
 
Na  rozdíl  od  většiny  ostatních  indických  jazyků  je  přepis  bengálštiny  do 
češtiny nesnadnou záležitostí. Koneckonců ani ve světové odborné literatuře 
není způsob přepisu zcela ustálen. Český autor stojí před volbou jedné ze tří 
možností: 1/ Může použít některý z odborných přepisů, který je zavedený ve 
světové bengalistické literatuře. Značnou nevýhodou je, že v tomto případě je 
pak  nutné  buď  uvádět  všechna  přepisovaná  slova  v nominativu  (jak  to 
přirozeně činí světové  jazyky), což pochopitelně vede ke značně kostrbatým 
větným konstrukcím, nebo  je  třeba  se  smířit  s tím,  že v jednom  slově bude 
současně dvojí diakritika: česká i odborná (takovýto hybridní přepis používá 
v českých publikacích např. Karel Werner a výsledek působí velmi nešťastně). 
2/  Jinou možností  je  přepis  plně  fonetický.  S tímto  způsobem  se  lze  setkat 
zejména  v zahraničních  antropologických  publikacích.  Jeho  nespornou 
výhodou  je,  že  je  pro  běžného  čtenáře  nejvstřícnější.  Naopak  ale  může 
komplikovat  významovou  identifikaci  slova  (tak  např.  šorup  by  mohlo 
zastupovat  sarúpa  i  svarúpa,  což  jsou  naprosto  odlišné  pojmy).  3/  V české 
indologické  literatuře  je  zvykem  přepisovat  bengálštinu  jako  by  to  byla 
hindština  či  sanskrt.  Zásadní  předností  tohoto  systému  přepisu  je,  že  se 
používá  již několik desítek  let, krom  toho umožňuje vcelku bezpečně určit 
význam  slova.  Na  druhou  stranu  vede  k situaci,  kdy  jen  několik  málo 
zasvěcených jedinců ví, jak se slovo skutečně čte. Takže zatímco každý běžný 
čtenář  se  bude  domnívat,  že malíř  svitkových  obrazů  se  bengálsky  řekne 
„patujá“, tak jedině bengálštinář ví, že je to ve skutečnosti „potua“. 
  Jelikož předkládaná práce není filologickou studií, rozhodli jsme se upustit 
od  odborného přepisu  a přes  zjevné  nedostatky  jsme  zvolili  snad  nejméně 
špatnou  cestu,  totiž  právě  uvedenou  třetí  možnost  zavedeného  českého 
způsobu  (samotné  slovo  patujá  skloňujeme  podle  vzoru  „předseda“  a  
podtypu „paňáca“). Výjimku činíme pouze v kapitole o rostlinných zdrojích 
přírodních  barev,  kde  v poznámkovém  aparátu  pro  jednoznačnost 
používáme odborný přepis. Celoindické pojmy a  jména přepisujeme z jejich 
sanskrtské  podoby  (píšeme  tedy  např.  Šiva,  Višnu,  Kršna,Vivékánanda, 
nikoliv  Šib,  Bišnu,  Krišna,  Bibekánanda).  U  slov  zakončených  na  /‐á/ 
(nejčastěji  jde  o  ženská  feminina)  tuto  koncovku  v přepise  zachováváme 
(píšeme Manasá, svádhínatá apod.) 
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Úvod 
Svitková  malba  je  od  chvíle,  kdy  začala  být  vědecky  zkoumána,  úzce 
spojována  s prostředím  indického venkova, a proto  je  chápána  jako  typické 
„lidové  umění“.  Lidové  umění  pak  bývá  kladeno  spíše  do  protikladu 
k vytříbenému klasickému (elitnímu) umění. Přitom je zjevné, že v minulosti 
nebylo  umění  svitkové  malby  a  předvádění  svitkových  obrazů  uzavřeno 
pouze v prostředí vesnic jako zábava nižších vrstev společnosti. Jak dokazují 
některé  narativní  svitky malované  v různých  oblastech  Indie, malíři  uměli 
plnit  standardy  náboženského  umění  a  vyhovět  vkusu  vznešených  vrstev. 
Umění  svitkové malby  je proto  třeba uchopit v širším kontextu a napomoci 
mu vystoupit z této svazující kategorie. Naším východiskem se staly samotné 
obrazy,  jejich  výtvarný  styl,  obrazový  slovník,  technika  malby  a  rovněž 
náměty. Právě zkoumání výrazu  i obsahu maleb a stopování stylových  linií 
odhaluje  četné  paralely  starých  a  současných  maleb,  elitního  a  lidového 
umění. Právě „obraz“  je  jediným hmatatelným poutem  s minulostí a  jistým 
bodem ve velmi komplikovaném fenoménu  umění bengálských patujů, který 
v sobě nese několik zásadních protikladů a nevyřešených otázek.  
Začínáme‐li  zkoumat  natolik  neevropské  umění,  jakým  je  svitková 
malba  komunity  patujů,  ocitáme  se  nejisté  půdě.  Svět  svitkových  obrazů  a 
jejich  tvůrců  je  plný  nevyjasněných  skutečností,  starých  i  nových mýtů  a 
smutných  i  veselých  barev.  Nejprve  se  musíme  toto  umění,  jeho  svět  i 
pravidla  naučit  vidět  a  vnímat,  abychom  je  mohli  skutečně  popsat  a 
charakterizovat.  Stejně  jako  první  evropští  badatelé  můžeme  být  nejprve 
zaskočeni nečekanými kompozicemi,  tvary  a barevnými kontrasty,  ztraceni 
v ději příběhů a zmateni nejednoznačnými i zmnoženými identitami malířů; 
stejně  jako  oni  můžeme  být  lapeni  v   nesnázích,  jak  pomocí  evropských 
termínů vystihnout  tyto skutečnosti. Bádání nám navíc ztěžují nedostatečné 
textové  reference,  které  by  o  svitkové malbě  vypovídaly,  a  velmi  skrovné, 
fragmentární  památky.  Studium  literatury  však  není  v případě  zkoumání 
lidového  umění  dostačující,  nutnou  podmínkou  úspěšného  výzkumu  je 
přímý kontakt s obrazy a malíři. Proto je naše práce založena nejen na studiu 
odborné  literatury,  ale  především  na  rozsáhlém  terénním  výzkumu,  se 
kterým souběžně probíhalo mapování muzejních sbírkových fondů a bádání 
v muzejních i soukromých sbírkách. 
Během našeho bádání jsme pracovali s materiálem z fondů evropských 
a  indických  muzeí:  v Londýně  to  bylo  British Museum,  Victoria  and  Albert 
Museum  a  British  Library;  v Kolkatě Ashutosh Museum  of  Indian Art,  Indian 
Museum, Gurusaday Museum, State Archaeological Museum of Bengal, Museum of 
the  Asiatic  Society,  Ramakrishna  Mission  Institute  of  Culture,  Bangíja  sáhitja 
parišad  čitrašálá,  Government  Industrial  and  Commercial  Museum,  Rádžja 
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loksamskrti  sangrahašálá,  Ethnographic  Museum  –  Cultural  Research  Institute 
(Tribal  Welfare  Development,  Government  of  West  Bengal);  dále 
Ánandaniketan  kírtišálá  (Haurá),  Archaeological  Museum  (Tamluk),  Džogeš 
Čandra  purá  kírti  bhaban  (Višnupur),  National  Handicrafts  and  Handlooms 
Museum  (Dillí),  Raja  Dinkar  Kelkar  Museum  (Puné)  a  Náprstkovo  muzeum 
asijských,  afrických  a  amerických  kultur.  Vedle  uvedených  muzeí  byly 
zdokumentovány  soukromé  sbírky  Suhridkumára  Bhaumika  a  Hany 
Knížkové.  
 
Terénní výzkum probíhal ve dvou  fázích: 1/ mapování komunit svitkových 
malířů v Západním Bengálsku, 2/ výzkum svitkové malby v medinípurském 
okrese. Komunity patujů   kdysi žily a působily v mnoha oblastech indického 
Bengálska  a  Bangladéše.  V naší  práci  se  zabýváme  svitky  určenými 
především pro hinduistické obyvatelstvo. Svitky (narativní  i magické), které 
vznikaly pro kmenovou komunitu, pomíjíme. V první etapě našeho výzkumu 
jsme  se  snažili  mapovat  skutečný  stav  komunity  svitkových  malířů 
v Západním Bengálsku. V hledání činných malířů  jsme se opírali o výsledky 
terénních  výzkumů  jiných  badatelů,  kteří  se  zabývali  svitkovou  malbou. 
Textové reference se však mnohdy ukázaly  jako nepřesné nebo nekonkrétní, 
navíc  se  realita od padesátých  let velmi proměnila a mnohá  tradiční  centra 
malby již dávno neexistují. Tuto skutečnost potvrdila i naše snaha navázat na 
výsledky terénních výzkumů H. Knížkové, uskutečněných během šedesátých 
a osmdesátých  let. Navštívena byla některá  tradiční  centra v bírbhúmském, 
bardhamánském, bánkurském, medinípurském  a purulijském okrese. První 
etapa našeho terénního výzkumu jasně ukázala, že dnes  žije naprostá většina 
malířů  svitkových  obrazů  v medinípurském  okrese  Západního  Bengálska. 
Proto jsme se v druhé fázi výzkumu zaměřili na zdejší tradiční i nová centra 
malby: Ákubpur, Ámdábád, Básudebpur,  Čaitanjapur, Deulpotá, Nárádžol, 
Habičak, Najá, Nánkárčak, Nirbhajapur, Tamluk a Thekujáčak. 
 
První kapitola naší práce  se zaobírá problematikou adekvátní  terminologie, 
dějinami a současným stavem bádání. Následuje vhled do minulosti narativní 
malby v Indii a objevování prvních zmínek o svitkové malbě  či předvádění 
svitků před publikem. Obrazové vyprávění ve  formě monumentální malby 
bylo  pravděpodobně  celoindickým  fenoménem,  jak  dokládají  malby  z 
Bengálska,  Biháru, Ándhrapradéše,  Rádžasthánu, Gudžarátu  i Maháráštry. 
Tyto  lokální  tradice  jsou v mnohých aspektech spřízněny a zároveň se díky 
splynutí s konkrétním kulturním prostředí  liší. S  třetí kapitolou vstupujeme 
do  Západního  Bengálska.  Otázky,  které  nabízí  tato  kapitola,  představují 
nabídky  k dalším  (především  socioantropologickým  a  religionistickým) 
výzkumům.  Čtvrtá  kapitola  je  ústřední  částí  naší  práce,  protože  analyzuje 
výtvarný  styl  svitkových  maleb  na  konkrétních  příkladech  svitkových 
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obrazů.  Klasifikuje  vývoj  svitkové  malby  a  rozebírá  zásadní  transformaci 
smyslu  tohoto  umění.  Definuje  medinípurský  idiom  a  výrazné  školy 
medinípurské  malby.  Představuje  centra  medinípurské  malby  a  ilustruje 
současnou podobu předávání  tradice na příkladě  rodiny Bidžaje  Čitrakara. 
Zabývá se tradičními i novými součástmi obrazového slovníku. Pátá kapitola 
velmi  podrobně  rozebírá  techniku  svitkové  malby.  Znovu  se  ocitáme  ve 
starověku, kdy pro malbu na plátně platily jisté rituální předpisy. V této části 
práce  jsou  shromážděny  informace  o  tradiční  a  současné  výrobě  svitku  a 
přípravě  přírodních  barev. Objasňujeme  zde  některé  ze  současných mýtů, 
které se o svitkové malbě šíří. Centrem zájmu čtvrté a páté kapitoly je obraz, a 
tak  se  v mnohém  prostupují,  ačkoliv  je  jejich  přístup  odlišný.  Vlastnosti 
barev, podložky malby  i kvalita štětců  totiž v mnohém určují výraz obrazu. 
V postupu  malby  se  zase  prolíná  pevně  stanovená  a  celkem  mechanická 
řemeslná  činnost  s kreativitou  a  výtvarným  cítěním  každého malíře. V této 
fázi  malíři  pracují  s barvami  a  liniemi,  což  jsou  stavební  prvky  obrazu  a 
zároveň poznávací znamení stylu, ať regionálního nebo stylu jedné rodiny či 
malíře. 
Důležitou  součástí  práce  jsou  obsáhlé  přílohy:  1/  obrazová  příloha, 
která dokládá naše závěry a umožňuje názorné propojení obrazu s textem; 2/ 
tabulka 758 zdokumentovaných obrazů; 3/ přehledné údaje o 70 malířích a 
malířkách, se kterými byl opakovaně veden rozhovor. 
 
Předkládaná práce by nemohla vzniknout bez podpory a pomoci mnoha 
lidí. Na prvním místě děkuji vedoucí své disertační práce, Haně Knížkové, za 
entuziastické  odborné  vedení,  umožnění  práce  s její  sbírkou  bengálských 
svitkových  obrazů,  zapůjčenou  literaturu  a  za  inspirující  rozhovory  o 
indickém umění. Poděkování patří rovněž Haně Preinhaelterové, bez níž by 
mi bengálský  svět  a bengálský  jazyk nemohly být nikdy  tak blízké. Děkuji 
Suhridkumáru  Bhaumikovi  za  cenné  konzultace  a  laskavé  poskytnutí  jeho 
unikátní  sbírky  k mému  bádání. Milou povinností  je poděkovat Lubomíru 
Ondračkovi za všechny otázky a odpovědi vyslovené na cestách Bengálskem 
i  mimo  něj.  Děkuji  patujům,  kteří  malují  s  pokorou  vůči  tradici  předků, 
ačkoliv žijí v současné realitě. 
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1 Dějiny a současný stav bádání 
Každý,  kdo  se  zaobírá problematikou  „lidové  kultury“  Indie,  řeší problém 
nedostatku  adekvátní  terminologie. Evropská věda  se  ji  od počátku  tohoto 
oboru snaží vytvořit a obhájit. Přesné výrazy  jsou  téměř k nenalezení, a  tak 
zůstáváme  u  termínů  poměrně  nedokonalých,  ale  obecně  srozumitelných, 
alespoň  v českém  prostředí.  Stojíme  před  problémem,  jak  vhodně  uchopit 
různorodý  celek,  jenž  vykazuje  znaky  umění  i  řemesla  (popř.  uměleckého 
řemesla),  jehož  prvky  nesou  četné  známky  originality  a  konkrétního 
uměleckého  talentu,  ale  zároveň  lpí  na  osvědčených  vzorech  a  snaží  se  je 
následovat. Již vymezení toho, co ještě považujeme za „řemeslo“, a toho, co je 
již  „uměním“,  nám  činí  problémy.  Tento  obtížně  definovatelný  celek  byl 
provázán s životem společnosti a byl určen nejen  jejími konkrétními nároky, 
ale  především  žitým  náboženstvím  a  souvisejícími  rituály. Tato  skutečnost 
poukazuje na další problematičnost zkoumání tzv. lidové kultury. Do tohoto 
celku totiž patří umění několika náboženství (hinduismu, islámu, kmenových 
kultů)  a  několika  bohatě  strukturovaných  společností.  „Lidová“  kultura 
zahrnuje umění venkova i nově vznikajících měst, kam mnozí „lidoví“ umělci 
(tradiční řemeslníci) odcházeli, a rovněž umění kmenových komunit. Označit 
tento  vrstevnatý  a mnohoznačný  celek  jako  „lidové  umění“  je  navíc  díky 
evropskému kontextu tohoto termínu poněkud zavádějící a zkreslující.  
Zájem  o  lidovou  kulturu  a  koncept  folkloristických  studií  vznikl 
v koloniálním  kontextu Britské  Indie. Anglicky  vzdělaná  bengálská  elita  se 
seznamovala  s  pracemi  a  poznatky  evropských  orientalistů,  což  silně 
napomáhalo jejímu kulturnímu a národnímu „sebeuvědomování“.1 Následné 
zkoumání a nalézání pravé, autentické, původní  Indie ze strany samotných 
Bengálců a propagace lidové kultury byly pokusem o sjednocení bengálského 
                                                 
1 Orientalisté zprostředkovávali různé dimenze a historické perspektivy  indické  tradice 
(tzv.  „oriental mind“)  a podněcovali  vlastenectví. Toto  „indické  kulturní vlastenectví“ 
vlastní zaměstnancům koloniální vlády  je samo o sobě pozoruhodným  jevem a  je dnes 
předmětem velmi  intenzivního zájmu badatelů. Spojení  indických a evropských kritiků 
vyostřilo debaty o indické identitě a historii, jež zrcadlily jak dění v politice, tak zejména 
objevení  spřízněné  theosofické  filosofie  a  dalších  evropských  soupeřů  viktoriánského 
materialismu.  Jak  uvádí  např.  SUMANTA  BANERJEE,  vzdělaní  Bengálci  vlastenecké  úsilí 
silně  podporovali. Mnozí  již  byli  seskupeni  v  společenských  organizacích,  které měly 
vyvíjet efektivní politický tlak, např. Bengal British India Society (1843), India League (1875), 
Indian Association  (1876). Celoindická  organizace  Indický  národní  kongres  byl  ustaven 
v Bombaji  roku 1885 a vzápětí stanovil za svůj cíl dosažení vlastní vlády  (svarádž). The 
Parlour  and  the Streets: Elite and Popular Culture  in Nineteenth Century Calcutta, Calcutta: 
Seagull Books, 1998, str. 75. 
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národa  a  povzbuzení  národního  vědomí.2  Výzkum  lidového  umění  nebyl 
původní zdejší disciplínou, vždyť Bengálci v počátcích svého bádání neměli 
ani příslušný termín, jenž by nahradil anglický pojem „folklore“. Výrazy jako 
lok  samskrti  (lidová kultura),  lok  šilpa  (lidové umění),  lok  ján  (lidový způsob, 
styl),  lok  šruti  (lidová  tradice)  apod.  byly  zavedeny  jen  jako  pozdější 
ekvivalenty anglických termínů. 
   V době  prvních  výzkumů  prováděných  seriózními  badateli  bylo  toto 
umění  živé  alespoň  ve  venkovských  oblastech,  kde  stále  vycházelo  z 
rituálních,  společenských,  utilitárních  i  čistě  dekorativních  potřeb  běžných 
lidí. Běžnými  lidmi  bylo  také vytvářeno. Nejednalo  se o umění  absolventů 
uměleckých  škol  (umělců  v evropském  chápání),  ale  o  umění  vytvářené 
lidmi, kteří se nestávali „umělci“ díky svému talentu či zájmu, ale zrozením 
do některého z profesních uměleckořemeslných rodů, přesněji  řečeno kasty. 
Z těchto důvodů bychom mohly označení „lidové“  snad  tolerovat. V jazyce 
britských koloniálních úředníků se pro toto umění nejčastěji užívaly termíny 
„industrial  arts“,  „handicrafts“  či  „decorative  arts“.  Britští  badatelé  pak 
zavedli pojmy „folk art“, „rural art“  či „popular art“, které  jsou standardně 
používány  dodnes.  Významy  „folk“  a  „rural“  mají  poněkud  zužující 
charakter, protože přímo navozují představu venkovského původu.3 Termín 
„popular art“ je mezi badateli oblíben více,4 zahrnuje totiž určitý typ umění, 
vznikající na venkově  i ve městě, umění určené  jak pro venkovskou tak pro 
městskou klientelu. 
  S již  zformovaným  proudem  vysokého  (elitního,  akademického, 
školeného)  umění  a  právě  objeveným  proudem  umění  lidového  vyvstává 
další problém, který  je  třeba  řešit: kontroverze  těchto dvou světů bengálské 
malby. K jejich  odlišení  bengálští  badatelé používají  termíny  jako  rádžašilpa 
(pův.:  umění  vznikající  na  panovnických  dvorech)  a  grámašilpa  (vesnické 
umění) márgí  (respektující  celoindické  sanskrtské  příručky)  a  déší  (lokální), 
                                                 
2 Obrat městské elity ke světu venkova,  tradičních  řemesel a autentického „národního“ 
umění podpořilo hnutí svadéší,  jehož kořeny sahají do druhé poloviny devadesatých  let 
19.  století. Součástí  jeho náplně bylo vyvolání bojkotu  cizího zboží a  lokální  iniciativy, 
které usilovaly o rozvoj  tradičních  řemesel a domácího průmyslu, o kulturní obrodu  či 
zřizování  základních  škol.  JAROSLAV  STRNAD  et  al., Dějiny  Indie, Praha: Nakladatelství 
Lidové noviny, 2003, str. 779–780. 
3 BARBARA ROSSI, From  the Ocean of Painting:  India‘s Popular Painings 1589  to  the Present, 
New York: Oxford University Press, 1998. str. 18. 
4 M. Archerová dala termín „popular“ do názvu své knihy a v jejím úvodu prohlásila, že 
právě termín „popular“ toto umění nejlépe vystihuje. Tímto bylo užívání tohoto termínu 
oficiálně stvrzeno.  (MILDRED ARCHER,  Indian Popular Painting:  In  the  India Office Library, 
London: Her Majesty’s Stationery Office, 1979, str. 1.) 
 
9 
 
přičemž se odvolávají na autoritu starověkých textů.5 Je tedy patrné, že úsilí 
některých dobových  badatelů  charakterizovat  a pojmenovat  indické umění 
jedním  termínem  byla  chybnou  cestou. Navíc  taková  snaha  o  syntetizující 
chápání indické malby vede k nežádoucí standardizaci a opomíjení množství 
svébytných lokálních tradic.  
 
1.1 Počátky zkoumání svitkové malby 
Zatímco  klasické  umění  Indie,  chrámovou  architekturu  a  umění 
aristokratických dvorů evropští orientalisté objevovali, mapovali a zkoumali 
zavedenými  akademickými  metodami  již  více  než  jedno  století,  zájem  o 
lidové umění  teprve propukal. Zkoumání  tohoto umění od samého počátku 
komplikovala velmi závažná skutečnost, totiž zásadní nedostatek pramenů, a 
to  jak hmotných  (samotných uměleckých předmětů)  tak  i  textových zdrojů. 
Lidové umění se začalo zkoumat a sbírat teprve během dvacátých a třicátých 
let  20.  století.  Nejstarší  hmotné  důkazy  existence  bengálských  lidových 
maleb, nalézající se ve sbírkách světových a indických muzeí, badatelé datují 
do  počátku  19.  století.  Přesnost  datací  navíc  bývá  často  velmi  sporná  a 
odvážnější  datace  nejsou  výjimkou.  Relativně  malý  počet  dochovaných 
starších  děl  lidového  umění  je  zapřičiněn  materiálem,  ze  kterého  byly 
vyráběny  a  který  indickému  podnebí  a  prostředí  snadno  podléhal:  textil, 
papír,  barvy  z  přírodních  pigmentů  v případě maleb,  hlína,  obecné  kovy, 
dřevo, rostlinné materiály, atd. Často se jednalo o předměty denně používané 
a  tak  brzy  opotřebované  a nahrazované  jinými: např. poškozené předměty 
z kovu  byly  vybírány  a  „přetavovány“  do  nových,  svitkové  malby  se 
používaly doslova do roztrhání, nástěnné malby mohly těžko přežít více než 
jeden rok, neboť je smyly první monzunové deště.  
Zájem městské  elity  o umění  venkova předznamenaly  v druhé polovině 
19.  století  výroční  prodejní  výstavy  tradičních  bengálských  řemesel  (tzv. 
hindu melá). Tento projekt se nesetkal s výraznější odezvou a roku 1881 jejich 
pořádání na čas skončilo.6 Zájem o autentické národní umění se teprve rodil. 
Kolkatské horní vrstvy byly přitahovány především anglo‐indickým uměním, 
které reprezentovaly práce evropsky školených umělců a absolventů prvních 
uměleckých  škol.  Tyto  vrstvy  obyvatel  se  spíše  identifikovaly  s  britským 
postojem  k indickému  umění,  který  měl  široké  rozpětí  a  nejednoznačné 
vyznění – od obdivu a uznání vůči chrámové architektuře a sochařství, které 
                                                 
5 DEVA  PRASAD GHOSH, Mediaeval  Indian  Painting:  Eastern  School:  13th  Century A.D.  to 
Modern Times Including Folk Art, Delhi: Sundeep Prakashan, 1982, str. 44; SAROJIT DATTA, 
Folk Paintings of Bengal, New Delhi: Khama, 1993, str. 1. 
6 BANERJEE, The Parlour and the Streets, str. 75. R. C. MAJUMDAR, History of Modern Bengal: 
Part one [1765 to 1905], Calcutta: G. Bharadwaj, 1978, str. 504. 
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majestátně, důstojně a ušlechtile vyjadřovaly filosofické ideje, až k opovržení 
a  odsouzení  veškerých  indických  uměleckých  forem.  Tradiční  umění  a 
řemesla, jež ve své většině vznikala ve venkovském a příměstském prostředí 
či na městských bazarech, britští správci zprvu uměním neshledávali.7 Laciné 
malby,  kresby  a  tisky  z městských  tržišť  vnímali  nanejvýš  jako  cizokrajný 
suvenýr, který zachycuje pozoruhodný svět místních božstev i lidí. Umělecké 
a  estetické  požadavky  splňovalo  západní  umění:  jeho  žánry,  výtvarné 
techniky,  obsah,  kompozice,  barevnost  a  soudobý  akademický  styl. 
Dokonalost  realistické  iluze  akademismu  silně  zapůsobila  na  městskou 
indickou elitu, která cizí umění často nekriticky obdivovala. Evropská (nebo 
v evropském  stylu  zhotovená)  umělecká  díla  sloužila  také  jako  symbol 
společenského postavení.8
Názor  městské  elity  na  indické  umění  se  změnil  s přelomem  století. 
Bengálští intelektuálové i cizinci zkoumají nejen klasické umění, ale též lidové 
umění, v němž nalézají „původní kulturu“. Lidové umění  inspiruje umělce, 
badatele  podněcuje  k akademickému  výzkumu,  kritiky  k srovnávacím 
studiím,  sběratele  k cestám  po  venkovských  oblastech,  shromažďování 
prvních předmětů, zakládání sbírek a zdůrazňování velikosti tohoto skutečně 
autentického  národního  umění.  V první  polovině  20.  století  z celku 
venkovského  a městského  lidového  umění  vystoupilo  jako  nejvýraznější  a 
nejdiskutovanější  umění  malby.  Zejména  na  něj  se  zaměřili  první  místní 
sběratelé a badatelé. K orientalistům a některým umělcům „bengálské školy“ 
(Abaníndranáth  Thákur)  se  postupně  přidávají  další.  Vnímání  umění 
v bengálské  společnosti  výrazně  určily  také  názory  umělců,  intelektuálů  a 
studentů  soustředěných  na  univerzitě Višvabháratí  v Šántiniketanu.  Tamní 
výtvarná  akademie  (Kalábhavan),  vedená malířem Nandalálem  Basuem,  se 
snažila  vytvořit moderní  indické  umění,  jež  si  je  vědomé  své minulosti  a 
tradice,  a  snažila  tak  se  smířit  dva  soudobé  dominantní  kulturní  světy. 
                                                 
7 BANERJEE, The Parlour and  the Streets, str. 193: Podpora westernizovaného stylu umění 
šla ruku v ruce s ideologickou kampaní proti umění tradičních umělců‐řemeslníků, kteří 
pracovali  především  pro  klientelu  z  venkovských  a městských  nižších  vrstev,  i  proti 
lidové kultuře obecně. Na  této kampani se podílela  i  část elity, vzdělané  intelektuály a 
umělce nevyjímaje (jako Bankimčandra Čattopádhjáj, Šjámčaran Šrímani atd.). Veřejně a 
prostřednictvím  novin  (např.  Hindoo  Patriot)  brojili  proti  kálíghátským  obrázkům, 
sochám  z Kumortuli,  divadlu  (džátra)  apod.  Toto  umění  bylo  označeno  za  úpadkové, 
bizardní  a  primitivní,  postrádající  skutečných  uměleckých  kvalit,  které  náleží  jen 
starověkým  malbám.  Toto  extrémně  odsuzující  stanovisko  zastával  též  např.  britský 
historik  James  Mill  a  prezentoval  je  ve  své  knize  The  History  of  British  India  (1817). 
Rozvíjení  a  podpora  anglo‐indického  vysokého  umění  šlo ruku  v ruce  s ideologickou 
kampaní proti místnímu lidovému umění a proti kolkatské kultuře nižších vrstev. 
8 ASHIT PAUL (ed.), Woodcut Prints of Nineteenth Century Calcutta, Calcutta: Seagull Books, 
1983, str. 101. 
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Lidové  umění  bylo  představováno  jako  „pouto  s velkou  minulostí“,  jako 
„nejstarší škola indického umění“ apod. 
 
1.1.1 První sběratelé 
V  celku  bengálské  malby  se  slučovalo  i  prolínalo  několik  samostatných 
kategorií,  jež  lze  definovat  z různých  hledisek.9  První  badatele  a  sběratele 
zaujaly zejména kálíghátské obrázky,10  se kterými  se mohli  setkávat v  sobě 
vlastním  městském  prostředí,  a  svitkové  malby.  Na  počátku  20.  let  začal 
kálíghátské obrázky sbírat právník Adžit Ghoš  i malíř Mukul De. Oběma se 
dostalo  prestižního  vzdělání  v Anglii  a  oba  si  po  návratu  do  rodného 
Bengálska podmanila  atmosféra doby  a  kouzlo  „živého umění,  jež poutalo 
s minulostí“. Adžit Ghoš byl  i prvním badatelem,  jenž v roce 1926 zveřejnil 
speciální  studii na  téma bengálské malby.11 Zabýval  se zejména malbou na 
plátně,  jejími  historickými  počátky  a  současnými  pedstaviteli,  svitkovými 
malbami.  Svitkové malby  patujů  tak  byly  oficiálně  uvedeny  na  pole  vědy. 
Adžit Ghoš se snažil zasadit jejich styl do vývoje indické malby, srovnával je 
s mughalskými  a  rádžpútskými  miniaturami,  čínskou  kaligrafií  či  s  díly 
některých  evropských  moderních  směrů.  Zdůrazňoval  jejich  stylovou 
výjimečnost a svébytnost. Upozorňoval na úskalí současné situace s ohledem 
na  budoucí  osud  svitkových maleb.  Při  hodnocení  kálíghátských  obrázků 
velebil  mistrovsky  zvládnutou  kresbu  těchto  „štětcových  kreseb“, 
vyzdvihoval  spontaneitu  a  svobodu  linie,  originalitu  a  škálu  námětů,  ale 
přeci  jen  ulpěl  na  povrchních  charakteristikách  a  nepřinesl  bližší  rozbor 
techniky  či koncepce  tohoto  stylu.12 Také další badatelé publikující v době, 
kdy  se  veřejnost  teprve  začínala  seznamovat  s uměním  své  vlastní  země, 
spíše upozorňují na hodnoty  tohoto  typu malby, než aby  toto umění vážně 
zkoumali. 
Mukul De se stal  ředitelem kolkatské The Government School of Art,  tudíž 
autoritou,  jež  mohla  působit  na  vkus  i  názory  nejen  umělecké  či 
uměnímilovné veřejnosti. Odborně  zpracovával  svou kálíghátskou  sbírku  a 
právě  on  zavedl  pro  tento  typ  městského  lidového  umění  označení 
„kálíghátské  kresby  a malby“,13  což  lze  z hlediska  zkoumání  lidové malby 
                                                 
9 Podrobněji viz kapitola 3. 
10 Ke kálíghátským obrázkům viz zejm. pozn. 147. 
11  AJIT  GHOSE,  „Old  Bengal  Paintings“,  Rupam  27–28  (1926):  98–105.  Autor  zaměřil 
pozornost  též na definování kálíghátského stylu. Výraz některých kálíghátských maleb 
ze  své  sbírky  srovnával  s kubistickým  pojetím  prostoru  a  tvaru,  ale  spojoval  jej 
evropským kubismem. 
12 Ibid., str. 103. 
13  Obrazy  v kálíghátském  stylu  totiž  nebyly  jen  kolorované  kresby,  štětcové  kresby, 
malby vodovými barvami, ale také olejomalby a tisky. Kálíghátské obrázky však patrně 
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považovat za významný krok vpřed. Mukul De se zajímal  také o komunitu 
malířů  usazených  u  Kálíghátu.  Své  poznatky  shrnul  jednak  v článku 
doplněném  dvanácti  reprodukcemi  kálíghátských  obrázků,14  a  jednak  v 
katalogu  vlastní  sbírky,  jehož  součástí  jsou  údaje  o  námětech,  technice, 
rozměrech i době vzniku sto sedmdesáti dvou kreseb.15 Kálíghátské obrázky 
byly veřejnosti představeny  jako stylově samostatný druh umění,  čímž byla 
zdůrazněna vnitřní různorodost a mnohotvárnost lidové malby. 
Průkopnickou  studií  k tématu  svitkových  maleb  přispěla  také  jedna 
z největších  uměnovědných  autorit  Indie  první  poloviny  dvacátého  století: 
Ánanda  Kumárasvámí  (Coomaraswamy,  1877–1947).  Právě  on  zavedl  do 
terminologie  vstávajícího  oboru  nový  pojem  „picture  showman“,  který 
výstižně charakterizoval podstatnou součást komplexu umění patujů.16
Vůdčí  osobností  zkoumání  umění  bengálského  venkova  byl  Gurusadaj 
Datta  (1882–1941),  jenž  se  zcela  oddal  „nejstarší  škole  národního  umění 
                                                                                                                                     
vznikaly  v mnoha  částech  Kolkaty  a  jejím  blízkém  okolí.  Nesmíme  zapomínat  na 
skutečnost,  že  Mukul  De  hovořil  o  současném  stavu  tohoto  umění,  tj.  době,  kdy 
nezbývalo více než deset  či patnáct  let do  jeho zániku. Obrázky  tehdy malovalo  již  jen 
několik  malířů  usazených  u  Kálíghátu  a  zřejmě  proto  je  Mukul  De  nazval 
„kálíghátskými“.  V odborné  literatuře  druhé  poloviny  20.  století  se  vžil  termín 
„kálíghátské malby“, ačkoliv není vzhledem k geografickému původu mnohých obrazů 
ani k výtvarné technice zcela přesným označením.  
14 MUKUL DEY, „Drawings and Paintings of Kalighat“, Advance (Calcutta) 1932.  
15 Mukul Dey Collection: Folk Art of Bengal: Original Kalighat Pats, Drawings and Paintings: 
Old Masters  of  the 19th Century A. D. V předmluvě katalogu Mukul De uvádí zajímavý 
výčet  jmen  několika  umělců, mezi  nimi  i  čtyři  ženská  jména.  Poznámka  o  ženských 
jménech  je důležitým údajem o  tom, že  se na malbě obrázků podílely  i ženy,  jak bylo 
v tradičních  řemeslných  komunitách  zvykem.  Ženy  vykonávaly  především  pomocné 
práce,  jako příprava barev, dokončení kolorování, apod. Tento poznatek cituje  (spolu s 
přehledem textů, jež přinejmenším „kálíghátské obrázky“ zmiňují) ve své disertaci HANA 
KNÍŽKOVÁ, Příspěvek ke studiu kreseb kálíghátského stylu se zvláštním přihlédnutím ke světským 
námětům, Praha: OÚ ČSAV, 1968, str. 6–22. 
16 A. K. COOMARASWAMY, „Picture Showmen“, Indian Historical Quarterly 5.2 (1929): 182–
187.  Autor  již  na  počátku  20.  století  vydal  knihu  The  Indian  Craftsman  (London: 
Probsthain,  1909),  ve  které  zdůraznil  zásadní  roli  tradičních  řemeslníků  v indickém 
umění  a přibližoval  svět  venkova. A. K. Coomaraswamy  je považován  za  zakladatele 
zkoumání  dějin  indického  umění.  Přednášel  nejen  v Indii,  ale  zejména  v zahraničí. 
Zabýval  se  uměním  starověkým  i  současným,  aristokratickým  i  lidovým,  indickou 
estetikou i teoriemi asijského umění. Publikoval četné studie na tato témata a řešil úlohu 
umění  v moderním  vlasteneckém  kontextu.  Společně  s Ernestem Binfieldem Havellem 
(1861–1934), ředitelem kolkatské umělecké školy, se snažil napomoci v procesu hledání a 
ustanovování „autentického umění“  i v „indianizaci“ uměleckého školství. Umělec měl 
pracovat  v souladu  s tradicí  vlastní  země,  neboť  jedině  tak mohla  vzniknout  skutečná 
umělecká  díla.  Principy  a  postupy  evropského  umění  měly  být  použity  jako  jedny 
z mnoha nástrojů  tvořících nové umění. GAYATRI SINHA  (ed.),  Indian Art: An Overview, 
New Delhi: Rupa, 2003, str. 56. 
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Indie“,17  s ohromujícím  nasazením  sloužil  zájmům  bengálského  folklóru, 
který pokládal za „národní kulturu“. Obdivoval umění venkova a zkoumal 
veškeré jeho projevy. Zabýval se výzkumem svitkové malby, zajímal se o její 
historii  i  současnost  a  podporoval  venkovské  malíře.  Své  poznatky  i  své 
pochopení  tohoto  umění  venkova  zprostředkovával  městskému 
obyvatelstvu,  jehož  nezájem  a  nepoučenost  kritizoval.  V jeho  názorech  je 
patrný  romantický  podtext  a  idealizace  (předpokládané)  čistoty  a 
nezkaženosti venkovského umění i života. 
Gurusadaj  Datta  pocházel  ze  zamíndárské  rodiny,  vystudoval  práva 
v Cambridge a po návratu do Indie začal pracovat pro indickou státní správu 
(Indian  Civil  Service)  Toto  zaměstnání  vyžadovalo  četné  cesty  napříč 
Bengálskem.  Datta  využil  této  příležitosti  ke  studiu  a  sbírání  předmětů 
uměleckých řemesel a lidového umění. Roku 1930 se stal vrchním úředníkem 
administrativní  správy  v okrese  Bírbhúm  a  jeho  zájem  se  soustředil  na 
svitkovou  malbu.  Během  třicátých  let  systematicky  sbíral  svitkové  malby 
nejen  v  bírbhúmském  okrese,  ale  rovněž  v  Muršidábádu,  Bardhamánu, 
Medinípuru, Huglí a Bánkuře. Obdivoval a opěvoval mimořádný cit malířů 
dosud  nezasažených městskou moderní  edukací  a  jejich  tvorbu  označoval 
jako  „color  music“.18  Prosazoval  důležitost  tohoto  typu  malby  ve  vývoji 
výtvarného  umění  Indie.19  Své  úsilí  upřel  k záchraně  upadající  tradice 
předvádění  svitků. Pokoušel  se  ji oživit  či vzkřísit organizováním výstav,20 
publikováním  množství  článků  a  studií  o  lidovém  umění,21  četnými 
diskusemi  s umělci  a  intelektuály,  ale  i motivováním  patujů  ke  kopírování 
scén  ze  svitků  na  jednotlivé  listy  papíru  či  snahami  o  zvýšení  jejich 
společenského  statutu  nástupnickým  spojením  se  starověkými  čitrakary, 
                                                 
17  Podle Datty  bezpochyby  představuje  toto  umění  původní  školu  indického  umění  a 
předchází tradici buddhistického umění. GURUSADAY DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal: 
The Collected Papers, Calcutta: Seagull, 1990, str. 72.  
18 DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 67 
19  „To  me  these  multiple  pats  of  rural  Bengal  appear  to  be  of  the  highest  artistic 
importance,  not  only  from  the  point  of  view  of  their  origin,  their  relation  to  the  art 
currents of other provinces of India, as well as their intrinsic merit as art; but also from 
the point of view of  their significance  in  the history and development of art  in general 
throughout  the world, and  the movements and  impulses of  the new art of Europe and 
America of the present day.“ DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 67. 
20 První výstava svitků Exhibition of Folk Art se uskutečnila v roce 1932 v Indian Society of 
Oriental  Art  v  Kolkatě,  následovala  druhá  výstava  svitkových  maleb  v Šántiniketanu 
(1934). 
21  Mezi  lety  1932  a  1940  publikoval  nejméně  osmnáct  studií  o  různých  aspektech 
bengálského lidového umění (ty jsou dnes shromážděny v publikaci: DUTT, Folk Arts and 
Crafts  of Bengal), zaznamenával doprovodné písně a 29 bírbhúmských písní publikoval 
(Pañu¼ā saïgīt, Kalkātā: Kalkātā Biśvabidyāla¼, 1939). 
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indickou kastou malířů.22 Gurusadaj Datta svými sběratelskými, teoretickými 
a  buditelskými  počiny  otevřel  éru  terénních  výzkumů,  které  přispěly 
k vytvoření  základu muzejních  sbírek23  i  teoretických  studií  založených  na 
spolehlivých údajích. 
 
1.1.2 Rozvoj zkoumání 
Jeho  nástupcem  ve  zkoumání  lidového  umění  Bengálska  byl  Adžit 
Mukherdží.24 Roku 1939 vzbudila celosvětový ohlas  jeho první kniha, která 
mimořádně  vyčerpávajícím  způsobem  popsala  a  přiblížila  jednotlivé 
kategorie  tohoto  umění.25  O  budování  bengálských  muzejních  sbírek 
lidového  umění  a  o  jeho  odborné  zkoumání  se  též  významně  zasloužili 
sběratelé  a  badatelé  Sudhámšukumár  Ráj26  a  Debaprasád  Ghoš.27  Mezi 
význačné  evropské  sběratele  a  průkopníky  folkloristiky  patřil  zejména 
úředník  indické  státní  správy  William  George  Archer,  jenž  na  základě 
                                                 
22 DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 69. 
23 Unikátní materiál sebraný Gurusadaj Dattou vytvořil základ sbírek budoucího muzea 
(Gurusaday Dutta Museum), které bylo otevřeno roku 1963 a specializuje se na bengálská 
lidová řemesla a umění. Ve sbírkách muzea je např. 906 maleb od 17. do 20. století, desky 
palmových rukopisů, kálíghátské paty, svitky, čálčitra, apod. 
24 Adžit Mukherdží  (Mookerjee) přispěl  k budování  sbírek Crafts Museum  of  the  Indian 
Institute  of  Art  in  Industry  (založeno  v Kolkatě  v 1945)  a  k  založení  jím  vydáveného 
časopisu  Journal Art  in  Industry.  Později  se  stal  ředitelem Crafts Museum  in New Delhi 
(založeného v  roce 1956, nyní nese název National Handicrafts  and Handlooms Museum). 
Postupně se ve svém výzkumu soustředil zejména na lidové aspekty tantrického umění a 
jógy. 
25 AJITCOOMAR MOOKERJEE,  Folk Art  of  Bengal: A  Study  of  an Art  for,  and  of,  the  People, 
Calcutta: University of Calcutta, 1939  (v  této práci odkazujeme na vydání z r. 1946).Ve 
čtvrté  kapitole  autor  rozebírá  jednotlivé  typy  bengálské  venkovské  a městské malby 
(álpany,  svitky  i  jednotlivé  obrázky,  kálíghátské  malby).  Kniha  byla  doplněna 
reprodukcemi svitkových maleb. Pro podrobnější referenci Mukherdžího klasifikace viz 
pozn. 108. 
26 Etnograf Sudhámšukumár Ráj prováděl  terénní výzkumy na bengálském venkově v 
letech 1930–1940,  posléze  v letech  1940–1953  sbíral  svitky  pro  Asutosh  Museum.  Je 
autorem jedinečného pojednání o tradičních řemeslných kastách: S. K. RAY, „The Artisan 
Castes of West Bengal and Their Craft“,  in A. MITRA (ed.), The Tribes and Castes of West 
Bengal: Census 1951: West Bengal, Alipore: West Bengal Government Press, 1953. 
27 Debaprasád Ghoš byl zakládajícím ředitelem Asutosh museum of Indian Art, které bylo 
založeno jako součást kolkatské university roku 1939. V letech 1937–1947 sbíral malby ze 
zatím  nerozděleného  Bengálska  a  Urísy.  Studoval  vývoj  bengálské  malby  ve 
východoindickém kontextu a své znalosti  i materiál získaný během terénních výzkumů 
zhodnotil ve své práci Mediaeval Indian Painting. 
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materiálu  shromážděného  během  třicátých  a  čtyřicátých  let  představoval 
bengálskou lidovou malbu.28
Během  čtyřicátých  a  padesátých  let  20.  století  umění  venkova  zmiňuje 
téměř  každý,  kdo  zkoumá  indickou  malbu.  Publikovány  jsou  však  spíše 
obecnější  studie,  jež  sice  svitkové  umění  zasazují  do rámce  celoindického 
výtvarného  umění,  ale  nepřinášejí  skutečné  hodnocení  a  rozbory  stylu  či 
výtvarných technik. Zájem o bengálské lidové umění a samozřejmě o lidové 
umění Indie jako celku je již plně rozpoután.29 Lidovou a kmenovou malbou 
indického venkova  se zabývá  teoretička umění Stella Kramrisch.30 Svitkové 
malby  jsou  uváděny  i  v její  práci,  ale  skutečně  speciální  publikací,  která 
mapuje  problematiku  svitkové malby  a  komunity  patujů,  je  překvapivě  až 
sborník  z  roku  1973.31  Bengálští  patujové  a  jejich  obrazy  jsou  tak  poprvé 
hlavním a  jediným tématem knihy, jež přinesla příspěvky prvního symposia 
věnovaného této látce. Jednoznačným přínosem sborníku  je otevření nových 
směrů zkoumání a upozornění na dosud opomíjené náměty výzkumu, jako je 
např.  sekulární  tematika  svitků.  Někteří  účastníci  tohoto  symposia 
pokračovali ve  své  činnosti,  a  tak  se v osmdesátých  letech objevilo několik 
dílčích  studií  tohoto  fenoménu. Badatelé  čerpali z vlastních výzkumů, které 
většinou  probíhaly  počátkem  padesátých  let.  Práce  autorů,  jako  je  Binaj 
Bhattáčárja,32  Binaj  Ghoš,33  Níhárraňdžan  Ráj,  Nirmalkumár  Basu  či 
                                                 
28 Po návratu z Indie (1949) vydal např. práce Bazaar Paintings of Calcutta (1953), Kalighat 
drawings  (1962) a Kalighat paintings  (1971). W. G. Archer zpracovává sesbíraný materiál 
společně se svou ženou Mildred Archerovou, která publikuje práce o  lidovém umění a 
tzv.  Company  paintings:  ARCHER,  Indian  Popular  Painting;  MILDRED  ARCHER,  Company 
Paintings: Indian Paintings of the British Period, London: Victoria and Albert Museum, 1992. 
29 Stručný přehled raných dějin tohoto zájmu podává ROY C. CRAVEN, „Scholarly Interest 
in India´s Popular Paintings: A Short Overview“, in ROSSI, From the Ocean of Painting, str. 
3–11. 
30 Stella Kramrisch, vídeňská umělecká historička a znalkyně indického umění a estetiky, 
přednášela  na  počátku  dvacátých  let  na  Kalábhavanu  v šántiniketanské  universitě 
Višvabháratí historii západního umění od gotiky k dadaismu. (SINHA (ed.), Indian Art, str. 
73.) S. Kramrisch ve své práci o indickém lidovém umění zmiňuje taktéž bengálské patuji: 
STELLA  KRAMRISCH,  Unknown  India:  Ritual  Art  in  Tribe  and  Village,  Philadelphia: 
Philadelphia Museum of Art, 1968, str. 115. 
31  SANKAR  SEN  GUPTA  (ed.),  The  Patas  and  the  Patuas  of  Bengal,  Calcutta:  Indian 
Publications, 1973. 
32  Binaj  Bhattáčárja  prováděl  čtyři  roky  opakovaný  terénní  výzkum  především 
v bírbhúmské  oblasti,  navštěvoval  však  i  medinípurské  vesnice,  oblast  24  Pargan, 
Kolkatu,  Háuru,  Huglí,  Bardhamán,  Muršidábád,  Nadiu,  Puruliju.  BINOY 
BHATTACHARJEE, Cultural Oscillation: A Study on Patua Culture, Calcutta: Naya Prokash, 
1980. 
33 BENOY GHOSH, Traditional Arts & Crafts of West Bengal: A Sociological Survey, Calcutta: 
Papyrus, 1981.  
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Bišvanáth  Bandjopádhjáj34,  jsou  sice  pro  výzkum  svitkového  umění 
podstatné, neboť poskytují cenné informace o ekonomickém, společenském a 
náboženském  životě  malířské  komunity,  jejich  přístup  je  však  zejména 
etnologický a sociologický, nikoliv uměnovědný. 
 
1.2 Současný stav bádání 
V závěru  20.  století  jsou  svitkové  malby  nadále  pojednávány  především 
v obecných přehledech  indického  či bengálského  lidového umění a malby.35 
Ponecháme‐li  stranou  některé  přespříliš  stručné  přehledy,36  pak  z celku 
těchto  převážně  celoindických  deskriptivních  prací  vybočuje  pouze  kniha, 
jejímž autorem  je bengálský badatel Sarodžit Datta.37 Ten  se  totiž  soustředí 
pouze  na  bengálský  region.  Jeho  studie  klasifikuje  typy  zdejší  lidové  i 
kmenové malby a poprvé  jsou v ní představeny  regionální  tradice  svitkové 
malby.  S.  Datta  se  pokouší  o  charakteristiku malby  jednotlivých  regionů, 
rozebírá jejich témata, techniku a výtvarnou koncepci. Právě na příkladě této 
ambiciózní  studie  se  zřetelně  ukazuje,  nakolik  je  téma  svitkových  obrazů 
obsažné a složité. Ačkoliv se S. Datta snažil o seriózní analýzu, nedokázal se 
nakonec  s množstvím  materiálu  vyrovnat  jinak,  než  pomocí  stručných  až 
povrchních popisů. 
O  mnoho  přínosnější  nejsou  ani  práce  publikované  v bengálštině.  Za 
zmínku  stojí  pouze  dvě.  První  z nich  je  velmi  stručná  monografie 
Čittaraňdžana Mátiho,  jež se však věnuje zejména písním patujů.38 Zajímavý 
je jeho popis přípravy barev v různých oblastech Bengálska, je však otázkou, 
nakolik  jsou  tyto  údaje  spolehlivé.  Druhou  prací  je  sborník,  který  přináší 
několik dílčích zajímavých studií, většinou ale jen shrnuje a opakuje již dříve 
publikované poznatky.39
                                                 
34 Shrnutí výsledků z  terénních výzkumů  těchto autorů přináší sborník Traditional Arts 
and Traditional Literature in West Bengal: A report on the study of the present state of traditional 
arts and traditional literature in the community life o villages near Calcutta, West Bengal, India, 
submitted  to UNESCO  in August  1956, Calcutta:  The Ramakrishna Mission  Institute  of 
Culture, 1957. 
35 RATNABALI CHATTERJEE, From the Karkhana to the Studio: A Study  in the Changing Social 
Roles of Patron and Artist in Bengal, New Delhi: Books & Books, 1990; ROSSI, From the Ocean 
of Painting.  
36 Např.  SOVON  SOM    (ED.), Monograph  on Art & Artists  of West Bengal:Pots  and Potuas. 
Calcutta: Rabindra Bharati University Calcutta, 1992. 
37 DATTA, Folk Paintings of Bengal. 
38 Cittarañjan Māiti, Prasaïga: pañ, pañu¼ā o pañu¼ā saïgīt, Kolkātā: Sāhityalok, 2001. 
39 Aśok Bhaññācārya (ed.), Paścimbaïger pañacitra, Kalkātā: Loksaüskti o ādibāsī saüskti 
kendra, 2001. 
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Na  obrazy,  jejich  regionální  podoby  a  výtvarný  styl  poprvé  upozornil 
David  J.  McCutchion.  Jeho  studie,  založená  na  terénních  výzkumech  ze 
šedesátých  let, však vyšla až  roku 1999,40 a  to  jen díky péči a nadšení  jeho 
přítele  a  dlouholetého  sběratele  svitků  Suhridkumára  Bhaumika.  Ze 
západních  badatelů  se  příležitostně  svitkovými  obrazy  muršidábádské 
tradice zaobírá pracovník Britského muzea R. T. Blurton.41 Důležité studie o 
narativním umění Indie obsahuje sborník, jehož editorem Džjótíndra Džain.42 
Přes  značný  nárůst  prací  zmiňujících  bengálské  svitkové  malby  dosud 
nevznikla  žádná  důkladná  monografie  k tomuto  tématu.  Nejnovějším 
příspěvkem  je  obrazová  publikace  F.  J.  Koroma,  jež  je  však  především 
katalogem  k výstavě  svitků,  krom  toho  se  soustředí  výhradně  na  malby 
z medinípurské  vesnice  Najá.43  V českém  prostředí  o  svitkových  malbách 
referoval Dušan Zbavitel.44
 
 
 
                                                 
40  DAVID  J.  MCCUTCHION  and  SUHRID  K.  BHOWMIK,  Patuas  and  Patua  Art  in  Bengal, 
Calcutta: KLM, 1999. 
41  RICHARD  T.  BLURTON,  „Continuity  and  change  in  the  tradition  of  Bengali  pata‐
painting“,  in A. L. DALLAPICCOLA  (ed.),  Shastric Traditions  in  the  Indian Arts,  Stuttgart: 
Steiner, 1989, str. 425–451; „The „Murshidabad“ Pats of Bengal“, in JYOTINDRA JAIN (ed.), 
Picture Showmen:  Insights  into  the Narrative Tradition  in  Indian Art, Mumbai: Marg, 1998, 
str. 42–55. 
42 JYOTINDRA JAIN (ed.), Picture Showmen: Insights into the Narrative Tradition in Indian Art, 
Mumbai: Marg, 1998. 
43 FRANK J. KOROM, Village of Painters: Narrative Scrolls from West Bengal, Santa Fe: Museum 
of New Mexico Press, 2006. 
44 DUŠAN ZBAVITEL,  „Bengálští  patujové  a  jejich  ,kramářské  písně‘“, Umění  a  řemesla  1 
(1974): 26–30. 
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2 Vývoj svitkové malby v Indii se zvláštním zřetelem 
k bengálské oblasti 
Malba na plátně byla obecně označována sanskrtským výrazem patačitra nebo 
alternativně  čitrapata  (tj.  malba/obraz  na  plátně).  V buddhistických, 
džinistických  i  hinduistických  textech  byl  také  užíván  zredukovaný  výraz 
pata,  jenž  je ostatně pro malbu na plátně či papíře užíván dodnes. Tropické 
klima a neodolný materiál způsobily, že první materiální doklady malby na 
plátně  jsou  až  ze  14.  století. O  nejzazších  počátcích  a  rozmanitosti  tohoto 
starobylého umění tak bohužel vypovídají pouze textové prameny.45
Tyto  malby  se  lišily  svou  formou  i  obsahem.  Některé  malby  byly 
jednotlivými  obrazy  malého  formátu,  jiné  byly  multiobrazovými  plátny 
monumentálních rozměrů. Některé sloužily náboženské praxi a šíření kultu, 
jiné  byly  prostředkem  světské  zábavy.  Malby  na  plátně  tak  měly  značné 
námětové  rozpětí – byla  jim vlastní  témata náboženská  i sekulární.46 Malby 
s náboženskou  tematikou  lze  rozdělit  do  dvou  hlavních  kategorií.  První 
zahrnuje malby úzce spjaté s rituály a filosofickými idejemi, které byly určeny 
zejména úzkému okruhu učenců a zasvěcenců. Zvláště pod vlivem tantrismu, 
jenž  prostoupil  starověké  náboženské  systémy,  se  tato  obsahová  složitost  i 
provázanost vnější formy a vnitřního obsahu dále násobila. Umění rozvíjelo 
svůj  výrazový  slovník,  aby  bylo  schopné  co  nejpřesněji  vyjádřit 
komplikované  teze  a postihnout  veškeré  jemné  nuance  skrytých  významů. 
                                                 
45  PRATAPADITYA  PAL,  The  Peaceful  Liberators:  Jain Art  from  India,  London: Thames  and 
Hudson, 1995, str. 77. Malby na plátně zmiňují, např. buddhistické texty Visuddhimagga a 
Samjutta nikája  i Udjótanasúriho džinistický  text Kuvalajamálá  (778–79). Losty uvádí, že 
plátno patřilo mezi nejstarší materiály, na které se psalo. V nejstarší sanskrtské literatuře 
jsou  zmínky  o úředních dokumentech psaných na plátně. Text napsaný na  textilii  byl 
předán tomu, kdo  jej vyryl do kovových desek či kamene. Svitky z plátna byly tradičně 
užívány pro záznam horoskopů a ročních událostí. J. P. LOSTY, The Art of the Book in India, 
London: The British Library, 1982, str. 9. 
46 Čitrasútra, nejstarší dochovaná učebnice malby, uvádí (41.1–2) čtyři typy malby: věrná 
(satja),  místní  (daišika),  městská  (nágara)  a  smíšená  (mišra).  Ač  Čitrasútra  pojednává 
výhradně o nástěnné malbě, snaží se mnozí badatelé tyto čtyři typy malby interpretovat a 
uvést do souvislostí i s dalšími druhy malby (např. na dřevěné desky či plátno). Je zjevné, 
že vznikala malba náboženská  i  sekulární a že kromě malířů profesionálních malovali 
také amatéři (často ze vznešených vrstev). A. K. Coomaraswamy např. spojuje 64 umění 
uvedených v Kámasútře  s městským  (nágara)  typem malby. Termín nágara pak používá 
především  pro  sekulární  malbu  (zejména  portréty,  žánrové  a  erotické  náměty) 
prováděnou neprofesionálními malíři (cit. in The Citrasūtra of the Viùõudharmottara Purāõa, 
crit. ed. and. transl. by PARUL DAVE MUKHERJI, New Delhi: Indira Gandhi National Centre 
for the Arts, 2001, s. 171). Je zjevné, že problematika klasifikace výtvarného umění,  jeho 
forem, obsahů, autorů (skupin nebo skupiny, jejich provázanosti či hierarchie) je složitá.  
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Proces vzniku obrazů byl mnohdy velmi složitý. Malba obrazu, v němž mělo 
být zpřítomněno božstvo, byla sama o sobě sledem rituálních úkonů. Umělec 
musel  přesně  dodržovat  ikonografické  předpisy,  bezchybně  ovládat 
malířskou  techniku47  a  pracovat  v souladu  s dobovými  estetickými 
požadavky.48  Druhá  kategorie  maleb  zpracovávala  náboženská  témata 
                                                 
47 Pro podrobnější informace viz kapitolu „Techniky svitkové malby“. 
48 Tato pravidla stanovují pojednání, jež se detailně zaobírají výtvarným uměním a cestou 
k dokonalému  „zhmotnění“  estetických  principů. Díla,  která  se  zabývají  teorií  i  praxí 
architektury, sochařství a malby, náleží dvěma hlavním školám – severní a  jižní. Tak  je 
člení  texty  o  ikonografii  a  Čitrasútra,  která  je  jednou  z takových  odborných  příruček. 
Tento  podrobný  výklad  věnovaný  sochařství  a  malbě  tvoří  podstatnou  část 
Višnudharmóttarapurány, která se tak stala milníkem v chápání indické umělecké tradice. 
Do skupiny severoindických kanonických textů o teorii i praxi výtvarného umění náleží 
např.  Matsjapurána,  Agnipurána,  Várahamihirova  Brhatsamhitá,  Hajašíršapáňčarátra, 
Pratimánalakšana,  Višnudharmóttarapurána,  Bhódžova  Samarangana  sútradhára, 
Bhuvanadévova  Aparádžitápraččhá,  Mandanova  Dévatámúrtiprakarana  a  Rúpamandana 
(Podrobný  výčet  teoretických  textů  o  umění  uvádí  TARAPADA  BHATTACHARYYA,  The 
Canons of  Indian Art or A Study on Vastuvidya, Calcutta: Firma KLM, 1986, str. 346–360). 
Není pochyb, že  tyto různé školy  i se svými mýty o vzniku umění, zvláště pak malby, 
v Indii existovaly  již před 6. stoletím  (ibid., str. 339). Autoři prvních písemných  textů o 
sochařství a malbě zaznamenávají existenci četných předchozích děl na tato témata. Na 
nich zakládají své teorie a naučení. Základní umělecké texty a jejich kompilace se vyvíjely 
a dostávaly písemnou podobu v rozsáhlém období od 3. až do 16. st. Nelze opomenout 
zásadní význam Bharatovy učebnice divadelního umění Nátjašástry (datace tohoto textu 
je  nesmírně  obtížná,  viz  např. DUŠAN  ZBAVITEL  a  JAROSLAV  VACEK,  Průvodce  dějinami 
staroindické literatury, Třebíč: Arca JiMfa, 1996, str. 222–223). Její obecná teorie i praxe jsou 
patrnými  stavebními  prvky  v základech  všech  umění.  Čitrasútra  představuje  nejstarší 
dochovaný text věnující se explicitně otázce malby. Ačkoliv se názory badatelů na dataci 
tohoto  textu  liší,  je  obecně  přijímána  přibližná datace  500–900. Toto  vymezení  zhruba 
koresponduje  s obdobím „klasického  indického umění“.  Jádrem  teoretického pojednání 
jsou  obsáhlé  odpovědi  světce Márkandéji,  kterého  král Vadžra požádal,  aby  jej naučil 
umění  zhotovovat  božstva  tak,  aby  je  mohl  uctívat  v náležité  podobě.  Márkandéja 
nejprve  králi  sdělil,  že  zásady  zhotovování  božstev  není možné pochopit  bez  znalosti 
malby.  Základům  malby  však  nelze  porozumět,  bez  svědomitého  studia  tance.  Dále 
světec  krále  upozornil,  že  bez  jasného  smyslu  pro  rytmus  či  znalosti  instrumentální 
hudby  nemůže  dosáhnout  dokonalosti  ani  v tomto  druhu  umění. A  upozornil  ho,  že 
dříve  než  se  král  začne  zabývat  instrumentální  hudbou, musí mistrně  ovládat  zpěv. 
Teprve až krále provede všemi nutnými „předstupni“, přistoupí světec k výuce malby a 
ikonografie.  Výklad  je  rozložen  do osmi  částí  (adhjája  35–43).  Márkandéja  jej  otevírá 
mýtem  o  stvoření  apsarasy  Urvaší.  Urvaší  se  zrodila  „namalováním“.  Její  obrazová 
podoba  byla  vytvořena  v souladu  s pravidly  a  nesla  všechny  znaky  dokonalosti.  Jen 
malba  a  tanec  dokázaly  zcela  zpřítomnit  realitu  tří  světů.  Toto  umění  si  osvojil  bůh 
Višvakarman (35). Tance Márkandéja využívá ke stanovení zákonů správných proporcí a 
definování kánonů  ikonometrie  (36). V další  části se zaobírá pouze normami sochařství 
(38).  Výklad  doplňuje  velmi  přísným  varováním  před  jakýmkoliv  přestoupením  či 
porušením předepsaných měr. Pak svou pozornost přesouvá od náboženského kontextu 
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přístupnější  formou. Tyto malby měly umožnit kontakt  s božstvem  širšímu 
publiku  a  byla  akcentována  jejich  schopnost  vzdělávat  a  bavit.  Kromě 
zobrazení  božstva  v některé  z jeho  ikonografických podob  se  tak  objevují  i 
obrazy  založené  na  dějové  linii.  Sekulární  tematika  pak  byla  určována 
především dvorskou kulturou.  
 
V buddhistickém, džinistickém49  i hinduistickém50 prostředí byly na plátno 
malovány  rozličné  jantry  a  mandaly.51  Tyto  kompozice  a  diagramy 
                                                                                                                                     
k problému prezentace trojdimenzionálních figur na dvojdimenzionální ploše. Objasňuje 
pravidla  perspektivy  (kšajavrddhí,  39).  Další  kapitola  (40)  je  zasvěcena  zejména 
technickým  aspektům  malby:  metodám  přípravy  podkladu  malby,  barvám  a  jejich 
kombinacím. Ve třech závěrečných částech výkladu Márkandéja klasifikuje malby do čtyř 
typů (satja, déšika, nágara, mišra). Stanovuje typologii různých figur (jako krále, ministra, 
zápasníka  apod.)  v souvislosti  s jejich  postavením  ve společenské  hierarchii.  Též 
rozpracovává pravidla provedení malby v různých částech dne a noci a v čtyřech ročních 
obdobích.  Uvádí  je  do  spojitosti  s emocemi,  city  a  stavy mysli,  které  by měla malba 
vyvolat. Takto se dostává k čistě estetickým tématům a problémům vlastním nejen umění 
malby. 
49  Pratápáditja  Pál  dělí  tantrické  džinistické  paty  do  tří  hlavních  kategorií: 
vardhamánavidjápata,  súrímantrapata  (tento  typ malby  býval darován mnichovi, když  se 
stal  ačárjou),  a  hrímkaramantrapata  (tento  typ  zahrnuje  také  siddhačakrajantry  nebo 
navapadajantry, což byly drobné amulety malované na kov). PAL, The Peaceful Liberators, 
str. 78. 
50  Hinduistiké  i  džinistické  jantry  a  mandaly  nebyly  většinou  tak  komplikované  a 
propracované  jako  jejich buddhistické protějšky. K problematice hinduistických  janter a 
mandal viz vynikající sborník: GUDRUN BÜHNEMANN (ed.), Maõóalas and Yantras in Hindu 
Tradition, Leiden and Boston: Brill, 2003. 
51  Jantry a mandaly představují výtvarnou  formu, znázorňující božstva,  jejich mocnost a 
světy  i  vztahy  mezi  nimi  v symbolické,  často  zcela  abstrahované  podobě.  Zpravidla 
složitě komponovaný obrazový celek měl vlastní symboliku. Tato výtvarná forma byla na 
vzestupu díky  rozmachu hinduistického  tantrismu a vadžrajánového buddhismu.  Jako 
mandaly  byly  komponovány  i  miniatury  v náboženských  rukopisech  (knižní  malby 
z pálského období). Obraz musel přesně vyjádřit náboženský obsah, zpřítomnit božstvo. 
Rozvoj  vadžrajánového  buddhismu  zdůraznil  transcendentní  smysl  obrazů.  Pomocí 
vytváření mandaly se mysl koncentrovala na různé aspekty božstva.  Jeho  ikonograficky 
přesný popis sloužil k navození koncentrace, k meditaci či k vizualizaci božstva. Náležitě 
vytvořená  miniatura  přinášela  božskou  pomoc  a ochranu  rukopisům,  požehnání 
donátorovi  i  umělci,  a  to  platilo  ve  všech  náboženských  prostředích,  kde  náboženské 
(rituální) malby vznikaly (LOSTY, The Art of the Book in India, str. 20). Je zřejmé, že hlavním 
posláním  těchto  miniatur  –  mandal  nebylo  obrazově  popsat  či  přiblížit  náboženské 
pojednání,  ale  poskytnout  či  zaručit  magickou  moc  textu  a  požehnání  donátorovi 
(ibid., str.  22).  Malba  mandaly  se  stala  spíše  duchovním  cvičením  než  „cvičením 
uměleckým“  (ibid., str.  20).  Součástí mandal bývaly  i kovové plastiky,  jež byly  samy o 
sobě  objektem  uctívání  nebo  koncentrace.  Samotné  nebo  ve  skupinách  zřejmě  tvořily 
trojdimenzionální mandaly  (SUSAN  L. HUNTINGTON,  The  Art  of  Ancient  India:  Buddhist, 
Hindu,  Jain, New York  and  Tokyo: Weather Hill,  1985,  str.  389).  Tantrická  božstva  se 
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reprezentovaly  božské,  polobožské  bytosti  i  jejich  světy  v  náležitých 
ikonografických podobách a také prostřednictvím symbolů, atributů i barev. 
Jantry  i  mandaly  mohly  být  složitými  vizualizacemi  filosofických  či 
kosmologických  konceptů,52  ale  rovněž  „prostšími“  seskupeními  několika 
jednoduchých symbolů.  
Důležitou součástí života staroindické společnosti byly poutě na posvátná 
místa  jednotlivých  náboženských  tradic  (tírthajátrá)  a  s nimi  související 
slavnosti a svátky. Ty zásadně přispěly ke vzniku a vzrůstající oblibě dalších 
typů malby na plátně, souhrně označovány jako tírthapaty.53 Obrazy v podobě 
standart  byly  nosívány  v procesích,54  rozměrná plátna  byla umisťována do 
chrámů  a  svatyní  u  příležitosti  určitých  svátků  apod.  Pravděpodobně  již 
tehdy byly vedle jedinečných uměleckých děl produkovány a masově šířeny 
„poutní  obrázky“,  tato  tradice  je  na některých  význačných  náboženských 
místech dosud živá.  
Znamenitým dokumentem kultury a společenského života byly malby na 
plátně,  které  vznikaly  zejména  pro  potřeby  džinistické  komunity:55  poezie 
v obrazech  (čitrakávja),  omluvné  dopisy  (kšamápanapatriká)  a  zvací  dopisy 
(vidžňaptipatra).  Plátno  bylo  také  podkladem  maleb,  které  neřešily  žádné 
komplikované  teze,  ale  jako  společenské  hry  rozptylovaly  a  bavily.  Hra 
gjánbadží, předchůdce  současné hry „hadi a žebříky“, byla oblíbena po  celé 
Indii  a  jako  pomůcku  etické  výchovy  si  ji  přizpůsobila  různá  zdejší 
náboženství.56 Na plátno byly běžně zaznamenávány astrologické výhledy a 
propočty 
                                                                                                                                     
uctívala  také  prostřednictvím  janter, magických  diagramů  složených  z prolínajících  se 
geometrických  tvarů.  Koncentrace  na  určitou  jantru  přitáhla  mysl  k objektu  uctívání 
(PRAMODE  LAL  PAUL,  The  Early History  of  Bengal:  From  the  Earliest  Time  to  the Muslim 
Conquest, Calcutta: Indian Research Institute, str. 77). 
52  Častým  námětem  džinistických  maleb  byla  např.  „kosmická  osoba“  (lókapuruša, 
vástupurušamandala) či představa džinistického kosmu v podobě stojícího muže. PAL, The 
Peaceful Liberators, str. 83. 
53 Nevíme,  kdy  přesně  tradice  poutních  obrázků  začala. Velmi  populárními  se  patrně 
staly během 15. st. Zpočátku byly malovány především drobné obrázky paňčatírthípata, 
které velmi zjednodušeně zobrazovaly pět cílů náboženských poutí. Během 18. a 19. st. se 
z tírthapatů staly monumentální malby, jež detailně popisovaly pouze jedno poutní místo. 
Rozměrné  chrámové  závěsy  byly  rituálně  vystaveny  a  uctívány  těmi  oddanými,  kteří 
nemohli  během  některého  z náboženských  svátků  pouť  do  svatých míst  podniknout. 
Ibid., str. 84. 
54 Malby na standartách zřejmě existují od 1. st. Na tóranách stúpy v Sánčí jsou takovéto 
prapory zachyceny. Počátkem 5. st. uchvátily zářivé barvy tohoto typu malby i čínského 
poutníka Fa‐siena. Ibid., str. 89. 
55 Ibid., str. 78. 
56 Ibid., str. 86. 
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Zcela  výjimečným  představitelem malby  na  plátně  jsou  však  „obrazové 
příběhy“,  které  prokazatelně  mají  velmi  starobylý  původ.  Malované 
vyprávění mělo  obvykle  formu  svitku, poučný děj  se  tak mohl před  zraky 
diváků  postupně  odvíjet.57  Multiobrazové  plátno  bývalo  předváděno  za 
doprovodu zpěvného výkladu nebo objasňujících hereckých výstupů či gest. 
Umění,  nábožensko‐výchovný  obsah  a  světská  zábava  byly  sloučeny  do 
jednoho  lákavého  celku.  Tento  typ  narativní  malby  se  stal  součástí 
obrazového  představení  doprovázeného  písněmi,  v  tomto  smyslu  o  něm 
referují  již  některé  starověké  texty. Obrazové  vyprávění  příběhů  nezůstalo 
uzavřeno  v indickém prostředí. Od  starověku  se  šířilo do oblastí  indického 
kulturního vlivu, kde získalo specifické formy i výtvarný styl.58
 
2.1 Svitková malba v období starověku 
Džinistická, buddhistická i hinduistická literatura obsahuje četné reference o 
malovaných  svitcích,  které  vzdělávaly  a  bavily  lid.  Obrazové  vyprávění 
                                                 
57 Badatelé  jako Stella Kramrisch, Niharaňdžan Ráj, Vidjá Déhédžijá ad.  sdílí názor, že 
mnohé  buddhistické  reliéfy  v  Bhárhutu,  Sánčí  a  Amarávatí  jsou  „obrazové  svitky  v 
kameni“. Nejstarší zobrazené příběhy a narativní scény  jsou  tedy především z kamene. 
Reliéfy buddhistických stúp skutečně nesou četné narativní prvky a „vyprávěcí“ principy 
pokračovaly  v sochařských  dílech  Adžanty,  Elóry  či  Elefanty,  byť  v menším měřítku. 
Džjótíndra  Džain  poukazuje  na  stoupající  popularitu  šilpašáster.  Ta  se  v následujících 
epochách projevila důrazem na dodržování stanovených uměleckých zásad a předepsané 
ikonografie,  než  na  příběh  a  narativnost.  JAIN    (ED.),  Picture  Showmen,  str.  20.  Vidjá 
Déhédžijá se zabývá třemi narativními formami buddhistického sochařství. Upozorňuje, 
že  složitější  formy  vyžadovaly  interpretaci,  aby  jim  poutníci  vůbec  porozuměli. 
Bhárhutské  reliéfy  nejvíce  využívaly  jednoduché,  lehce  identifikovatelné  scény,  dále 
synoptická  vyprávění,  kdy  je  několik  epizod příběhu  v jednom poli  a  hlavní  figura  je 
přítomna  v každé  scéně  a  konečně  statické monoscénické  obrazy,  které  prezentovaly 
zejména události z Buddhova života.  (VIDYA DEHEJIA, „Circumambulating  the Bharhut 
Stupa: The Viewers‘ Narrative Experience“, in ibid., str. 22–31.) Džain dodává, že lidové 
umění lze v určitých ohledech považovat za pokračovatele narativní tradice, zejména pak 
starodávnou tradici vyprávění příběhů pomocí svitkových obrazů. 
58  VICTOR  H.  MAIR,  Painting  and  Performance:  Chinese  Picture  Recitation  and  Its  Indian 
Genesis, Honolulu: University of Hawai Press, 1988. Autor v kapitole „The Transmission 
of  Picture  Recitation  through  Central  Asia“,  str.  39–54,  prezentuje  ideu  šíření 
„obrazového  vyprávění“  několika  směry  ze  starověké  Indie  do  ostatních  oblastí Asie. 
Jeden proud směřoval do jihovýchodní Asie, druhý přes Tibet do Číny a Japonska, další 
do  střední Asie,  jiný  postupem  přes Persii  ovlivnil  také  evropské  země  (česká  tradice 
kramářských písní tedy může mít svůj původ v Indii). Historií „obrazového vyprávění“ 
v Indii a obdobnými tradicemi v Asii se zabývá také SHIV KUMAR SHARMA, Painted Scrolls 
of Asia (Hindu, Buddhist and Lamaistic), New Delhi: Intellectual Publishing House, 1994; a 
stručně též GHOSH, Mediaeval Indian Painting. 
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příběhů  existovalo  dávno  před  začátkem  letopočtu,59  oblíbenou  a  běžnou 
zábavou bylo již v maurjovském období.60 Z textových pramenů je patrné, že 
tato obrazová zábava byla vlastní všem náboženským prostředím. Dopátrat, 
zda  původně  náležela  jen  jednomu  z  nich  není  možné,61  i  když  nejzazší 
minulost  této  tradice malby  někteří  badatelé  spojují  spíše  s  džinistickou  a 
buddhistickou komunitou.62  Některé  nejstarší  a  nejzajímavější  reference  o 
osobách,  které  předváděly  obrazy,  obsahuje  džinistická  literatura.  Indický 
badatel Džagdíščandra Džain pracuje s džinistickými texty a komentáři, aby 
přiblížil život ve starověké Indii.63 V části věnované řemeslníkům vypočítává 
tkalce,  kovolijce  a  kovotepce,  hrnčíře,  tesaře,  barvíře,  košíkáře,  výrobce 
parfémů,  atd.  Mezi  vysoce  ceněné  řemeslníky  patřili  zlatníci  a  malíři.64 
Vznešené  umění  malby  bylo  součástí  svatyní,  chrámů  i  paláců,  obrazové 
galerie  (čittasabhá) byly pýchou králů starověké  Indie.65  Již zde narážíme na 
rozdíl mezi  těmito váženými profesionálnímu malíři, kteří zřejmě pracovali 
pro  klientelu  z horních  vrstev  společnosti,  a malíři  či  předvaděči  svitků  a 
obrázků,  jež  bavili  lid.  Tito  předvaděči  nebyli  zařazeni  mezi  řemeslníky. 
Nacházejí  se  v  „bavičské  sekci“66  spolu  s recitátory  balad,  hudebníky, 
akrobaty,  tanečníky,  zápasníky,  věštci  budoucnosti  a  hadači  osudu, 
provazochodci,  šašky  a  žertéři,  zaklínači hadů, potulnými  zpěváky, herci  a 
mnohými dalšími profesemi, spíše nízkého společenského statusu. 
  Pravděpodobně  nejstaršími  známými  předvaděči  svitků  a  obrázků  jsou 
Góšála  Maskaríputra  a  jeho  otec  (cca  5.  st.  př.  n.  l.).  Než  se  stal  Góšála 
Maskaríputra  vůdčí  osobností  asketické  školy  ádžíviků,  následoval  profesi 
svého  otce,  který  byl  mankhou67  a  živil  se  ukazováním  obrazů.68  Góšála 
Maskaríputra putoval oblastí Magadhy a budoucí pálské říše, tím  je pro nás 
                                                 
59 MAIR, Painting and Performance, str. 81. 
60 Ibid., str. 17. 
61 Ibid., str. 17–37. 
62 Podle Binoje Ghoše byla tato tradice zřejmě bohatší mezi džinisty než buddhisty. 
GHOSH, Traditional Arts & Crafts of West Bengal, str. 81. 
63  JAGDISHCHANDRA  JAIN,  Life  in  Ancient  India  as  Depicted  in  the  Jaina  Canon  and 
Commentaries:  6th  century  BC  to  17th  century AD, New Delhi: Munshiram Manoharlal, 
1984. 
64 Ibid., str. 143. 
65 Ibid., str. 252. 
66 Ibid., str. 139. 
67  Džain  uvádí  čtyři  typy  asketů  zvaných  mankha.  První  skupina  získávala milodary 
pouze ukazováním obrázků, druhá skupina obrázky neukazovala, zato recitovala verše, 
třetí  skupina  neukazovala  obrázky,  ani  nerecitovala  verše,  ale  cosi  říkala,  příslušníci 
čtvrté  skupiny  předváděli  obrázky,  jejichž  význam  vysvětlovali  veršovaným 
komentářem. Ibid., str. 307, pozn. 2 (citace textů Brhatkalpabhášjapíthiká 200 a Ávašjakačúrni 
92 a 282). 
68 Ibid., str. 307–309. 
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dvojnásob zajímavý, protože dokládá existenci  tohoto  typu umění a poučné 
zábavy v této pro nás důležité oblasti.  
  Mezi buddhisty byla oblíbená obrazová ponaučení  líčící  proměnlivost 
pozemského  života  i  všechny  druhy  nebeského  blaha  a  pekelných  strastí. 
Tyto  malby  na  plátně  s moralizujícím  obsahem  byly  mezi  buddhisty 
označovány jako čaranačitra (přenosné obrazy).69 Prostým i vznešeným lidem 
je  předváděli  tzv.  šaubhikové,  kteří  se  svými  malbami  putovali  od  místa 
k místu. Jeden ze starověkých buddhistických textů uvádí, že šaubhikové spolu 
s dalšími  herci,  pěvci  a  komedianty  obveselovali  i  Buddhu  dlícího  v 
Kapilavastu.70  
  Staroindický gramatik Pánini (asi 5.–4. př. n.  l.) také hovoří o obrazech či 
výtvarných  objektech,  které  slouží  k obživě,  ačkoliv  nejsou  na  prodej.71 
Mnohé  komentáře  Pániniho  tvrzení  podporují  a  upřesňují. Níže  postavení 
bráhmani  (dévalaka) zhotovovali obrazy bohů,  se kterými obcházeli domy a 
prosili  o  milodar.  Obrazy  nebyly  prodávány,  ale  vystavovány  a 
komentovány.  Pravděpodobně  nejdůležitější  informaci  o  ukazování 
obrazových  příběhů  ve starověké  Indii  obsahuje  komentář  Pániniho 
gramatiky  Mahábhášja.  Pataňdžali  (160–140  př.  n.  l.)  v  něm  popisuje 
předvádění  obrazového  svitku  za  doprovodu  slovního  komentáře.72 
V pozdějším  Bánově  sanskrtském  díle  Haršačarita  (7.  st.)  je  popsáno 
vystoupení  předvaděče  svitku,  jenž měl  levou  rukou  přidržovat  hůlku,  ke 
které je připevněn obraz na plátně a pravou rukou měl za pomocí ukazovátka 
z  rákosu představovat  jednotlivé výjevy z  Jamovy  říše smrti. Svitek o bohu 
smrti Jamovi (zvaný jamapata) vesměs líčil útrapy a pekelná muka, jimiž jsou 
trestáni hříšní lidé. Odvíjení svitku bylo doprovázeno zpěvným výkladem.73 
                                                 
69  JAIN    (ed.), Picture Showmen, str. 10. Komentář k Samjuttanikáje zmiňuje  čaranam náma 
čitta  a  vysvětluje  je  jako  „There  are Brahman heretics who, having prepared  a  canvas 
booth  (pata  kótthaka)  and  painting  (lékhapitva)  therein  presentations  of  all  kinds  of 
happiness and misery connected with existence in heavens or hell, take this picture and 
travel  about  (vičaranti).“  JAIN  (ed.),  Picture  Showmen,  str.  10.  A.  Coomaraswamy  se 
domnívá, že termín čarana čitta byl buddhistickým ekvivalentem lépe známého termínu 
jama pata. 
70  Slovo  šaubhika  se  vyskytuje  v nejstarším  buddhistickém  textu  sepsaném  v tzv. 
hybridním  sanskrtu,  v  kronice  Mahávastu,  v seznamu  lidí,  kteří  přišli  bavit  Buddhu 
v Kapilavastu. MAIR, Painting and Performance, str. 19. 
71 Ibid., str. 17. 
72  Ibid.,  str.  18  Vzhledem  k použitému  termínu  šaubhika  (herec,  předvaděč),  který má 
několik výkladů a granthika (vypravěč, recitátor) vyvstává otázka, zda se nejednalo spíše 
o stínové divadlo. K tomuto názoru se přiklánějí i mnozí respektovaní badatelé.  
73 Ibid., 34–35. 
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Z  8.  století  pochází  první  popis  džinistické  svitkové  malby.74  Rozměrná 
malba  na  plátně  zvaná  samsáračakrapata  zpracovávala  obdobné  téma. 
Ilustrovala  koloběh  životů,  utrpení  i  blaho  života  po  smrti  a  jeho  různé 
podoby.  Říše  boha  Jamy  přitahovala malíře  i  publikum  svou  obrazností  a 
nevyhnutelností  v osudu  každého  člověka  a  jejich  pozornost  si  dokázala 
udržet po mnoho následujících století. 
 
2.2 Svitková malba v období středověku a počátku novověku 
O osudu obrazového vyprávění příběhů během středověku víme velmi málo, 
lépe  řečeno  téměř  nic.  Nedostatek  jakýchkoli  malovaných  dokladů  je 
smutnou  charakteristikou  tohoto  období  v historii  indického  výtvarného 
umění. A tak spíše jen tušíme jisté linie a směry, kudy se toto umění, zábava a 
poučení  v jednom  mohlo  ubírat.  Z období  středověku,  především  jeho 
závěru,  pochází  první  dochované  malby,  které  jsou  v jistých  ohledech 
ukázkami svitkových obrazů. Některé malby  formy svitku pouze využívají, 
ale  nejsou  skutečnými  příběhy,  jiné  lze  za  skutečné  „obrazové  divadlo“ 
považovat.  
  Buddhistická malba ve  středověku přesunula  své působiště do horských 
oblastí severní Indie či zcela mimo Indii (dnešní Nepál, Bhútán a Tibet), kde 
se  jí  jako  vážené  součásti  náboženského  života mnišské  komunity  nadále 
dařilo.  Buddhistické  svitkové  malby  (thangka,  paubhá)  byly  a  dosud  jsou 
založeny  na  pravidlech  ikonografie  a  slouží  rituálu.  Vycházejí  ze 
sofistikované tradice náboženského umění i výtvarného stylu kdysi udaného 
pálskými malíři. Obrazy malované na dlouhé pruhy plátna měly zpravidla 
náboženské  náměty,  patrné  narativní  prvky  a  byly  předváděny  pouze  při 
svátcích božstva, jehož příběh se na ploše svitku odehrával. Pečlivě zavinuté 
svitky pak  čekaly do následujícího  svátku  či náboženské  slavnosti na  svou 
příležitost.75  Svitkové  malby  však  mohly  být  i  objektem  náboženského 
uctívání a byly součástí chrámových prostor.76
   Rozličnými  způsoby  formu  svitku  využívá  džinistické  umění. 
Pravděpodobně  pro  potěchu  aristokratických  příznivců  džinismu  vzniklo 
výjimečné dílo plné  jara,  lotosových  jezírek a milostného citu – Vasantavilása 
                                                 
74  V Udjótanasúriho  prákrtském  textu  Kuvalajamálá  z let  778–79.  PAL,  The  Peaceful 
Liberators, str. 77. Rozbor textu podává JAGDISH CHANDRA JAIN, History and Development of 
Prakrit Literature, New Delhi: Manohar, 2004, str. 250–256. 
75 Podrobně viz SHARMA, Painted Scrolls of Asia. 
76  MATTHEW  T.  KAPSTEIN,  „Weaving  the  World:  The  Ritual  Art  of  the  Pata  in  Pala 
Buddhism and Its Legacy in Tibet“, in Reason’s Traces: Identity and Interpretation in Indian 
Tibetan Buddhist Thought, New Delhi: Oxford University Press, 2001, str. 257–280. Viz též 
SHARMA, Painted Scrolls of Asia, str. 1–14. 
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(1451).77 Tato gudžarátská svitková malba byla inspirována milostnou básní a 
právě díky  sekulárnímu námětu mohla překročit  jinak přísné  ikonografické 
standardy  i  svazující  kompoziční  schémata  náboženských  maleb.  Bohužel 
nevíme, zda byl tento svitek pouhým obrazem nebo byl během recitace básně 
předváděn.  Takto  pro  nás  zůstává  zcela  ojedinělou malbou,  která  splňuje 
jedno ze základních měřítek námi zkoumaného typu umění. 
  Džinistiské  bhándáry  uchovaly  monumentální  svitky  zobrazující 
kosmologické koncepty a představy božských  i pekelných  světů. Svitky ale 
sloužily  i  jako  prostředek  komunikace.78  Monumentální  pozvánka,  zvaná 
vidžňaptipatra,79  byla  zasílána  význačným  mnichům,  jako  nabídka 
k příjemnému  prožití  období  dešťů  v  klášteře  jiné  mnišské  obce.  Tyto 
obrazové  pozvánky  měly  obvykle  formu  dlouhých,  úzkých,  vertikálních 
svitků,  které  začínaly  obrazy  a  končily  textem. O  stáří  tohoto  typu malby 
můžeme  jen  spekulovat,  první  doklady  se  dochovaly  až  ze  závěru 
středověku.  Pojetí  obrazové  části  vidžňaptipater  je  pro  nás  přesto  důležitou 
spojnicí  mezi  historickou  a  současnou  podobou  svitkových  obrazů.  Děj 
vidžňaptipater  je zcela zřetelně  rozložen do samostatných polí, která na sebe 
navazují a skládají „příběh“, ačkoliv v tomto případě bez silného narativního 
jádra.  Jednotlivá  pole  jsou  oddělena  úzkými  dekorativními  pruhy  a  okraje 
celého  svitku  lemuje  širší  bordura  s květinovým  ornamentem  či  rostlinnou 
rozvilinou. 
  Obsah  a  sofistikovaný  výtvarný  styl  vidžňaptipater  byl  v  pozdním 
středověku  značně  konveční.80  Styl  malby,  ač  poněkud  zjednodušený, 
vychází  ze  středověkých  džinistických  miniatur.81  Pozvánka  měla  hlavně 
předvést atraktivnost místa, k realistickému popisu skutečnosti měla daleko. 
Obraz obvykle začínal osmi šťastnými symboly (aštamangala) a symbolickými 
znázorněními  čtrnácti  snů,  jež  během  svého  těhotenství  prožila  každá 
z matek  čtyřiadvaceti  tírthankarů.  Následovaly  městské  scény,  které  měly 
velebit  dané místo  a  zdůraznit  jeho  prosperitu.  V jednotlivých  polích  byli 
zachyceni  rozliční  obchodníci,  šperkaři,  cukráři,  prodejci  látek,  bankéři, 
                                                 
77 DOUGLAS BARRETT  and BASIL GRAY,  Indian Painting, New York: Rizzoli  International 
Publications, 1978, str. 68; ANJAN CHAKRAVARTY, Indian Miniature Painting, Delhi: Lustre 
Press, 1996, str. 13. 
78 PRATAPADITYA PAL  (ed.), Dancing  to  the Flute: Music and Dance  in  Indian Art, Sydney: 
The Art Gallery  of New  South Wales,  1997,  str.  138. Tuto  komunikační  funkci  zřejmě 
plnily pouze u západoindických švétámbarů. 
79 Fotografie vidžňaptipater přináší UMAKANT P. SHAH  (ed.), Treasures of  Jaina Bhandaras, 
Ahmedabad: L. D.  Institute of  Indology, 1978, obr. 134–152; PAL, The Peaceful Liberators, 
str. 85, obr. 52; PAL (ed.), Dancing to the Flute, str. 140, obr. 86. 
80  PAL,  The  Peaceful  Liberators,  str.  86  Většina  dochovaných  svitků  byla  malována 
především profesionálními rádžasthánskými malíři. 
81 Ibid., str. 251 a ROSSI, From the Ocean of Painting, str. 148. 
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věštci, atd. Na svitku nechybělo ani procesí bohatě ozdobených slonů a koní s 
vlajkonoši,  hudebníky  a  tanečníky,  kteří  zřejmě  naznačovali  jak  velkolepě 
bude mnich přivítán.  
  Díky  džinistické  komunitě  máme  i  jedinečný  doklad  pokračování 
starověké  tradice  samsáračakrapata  i  fenoménu  tohoto  typu malby  vůbec  – 
hinduistické jamapaty a buddhistické čaranačitty. Na zakázku gudžarátských a 
rádžasthánských džinistických mnichů  i  laiků a stoupenců Svámínárájanova 
kultu  byla  během  18.  a  19.  století  malována  alba  zvaná  narakí  (dosl. 
„pekelná“).82  Tyto  obrazové  instruktáže  objasňovaly  různé  typy  karmy, 
předváděly stupnici trestů a také netvory či monstra,  jež se mučení hříšníků 
ujmou. 
  Podoba  a  funkce  středověkých  hinduistických  „malovaných  příběhů“  či 
svitkové  malby  obecně  jsou  nejasné.  Pravděpodobně  nejstarším 
publikovaným  příkladem  tohoto  typu  malby  je  ándhrapradéšský  svitek 
z první třetiny 17. století.83 Forma tohoto i pozdějších svitků ándhrapradéšské 
tradice  dokládá  následování  daných  principů  obrazového  vyprávění. 
Vytříbený  styl  v sobě  mísí  prvky  vidžajanagarských  nástěnných  maleb  i 
miniatur  aristokratických  dvorů.  Také  příprava  plátna  a  samotný  proces 
malby  dokládá,  že  malíři  znali  a  dodržovali  principy  náboženského  či 
aristokratického  umění.  Badatel  J.  Mittal  uvádí,  že  malíři  plnili  zakázky 
aristokratických  dvorů  i  venkovských  sousedů.84  Toto  tvrzení  napomáhá 
poopravení  dosavadního  vnímání  svitkových  maleb,  které  jsou  úzce 
spojovány  s venkovským prostředím  a  chápány  jako  lidové umění. Termín 
„lidový“  v nás  přitom  vyvolává  spíše  představu  mile  neumělého  a 
rustikálního  dílka  než  vytříbené  monumentální  malby.  Ač  nyní  svitkové 
obrazy  vznikají  z rukou  chudých  venkovských  malířů,  nelze  opomenout 
jejich minulost  a  skutečnost,  že mnohé malířské  komunity  z různých  částí 
                                                 
82  JYOTINDRA  JAIN, „The Painted Scrolls of  the Garoda Picture Showmen of Gujarat“,  in 
JAIN (ed.), Picture Showmen, str. 74–89. 
83 JAGDISH MITTAL, „The Painted Scrolls of the Deccani Picture Showmen: Seventeenth to 
Nineteenth Century“, in JAIN (ed.), Picture Showmen, str. 56–65. Autor pracuje s několika 
svitky  ze  sbírky  Jagdish  and  Kamla Mittal Museum  of  Indian  Art  (Hyderabad),  přičemž 
nejstarší  z nich  je  datován  kolem  roku  1625.  Je  nutno  ovšem  dodat,  že  přesná  datace 
povětšinou  anonymních děl bývá velmi  sporná. Přes  tento  relativně pozdní materiální 
doklad ale víme, že malba na plátně byla běžně praktikována i na dvorech mughalských 
vládců. Pro přípravu velkolepého rukopisu Hamzanámy bylo vytvořeno 1400 přípravných 
maleb na plátně s textem na revers. LOSTY, The Art of the Book in India, str. 9. 
84  Malíři  v  Ándhrapradéši  malovali  svitkové  obrazy,  přenosné  chrámky,  palankýny, 
dřevěné figury pro  jeden z typů divadla i nástěnné malby v chrámech i aristokratických 
palácích. MITTAL, „The Painted Scrolls of the Deccani Picture Showmen“, str. 59. 
  
28 
 
 
Indie  byly  schopny  splnit  standardy  vysokého  náboženského  umění  a 
vyhovět vkusu vznešených vrstev.85
 
2.3 Svitková malba v současnosti  
Tradiční  postupy  a  podobu  náboženské  malby  na  plátně86  v současnosti 
udržují pouze některé malířské komunity, které bývají spjaté s konkrétními 
chrámy, kláštery a poutními místy, např. v  indické Uríse87 a Rádžasthánu,88 
nebo v Nepálu, Bhútánu a Tibetu,89 kde byly některé umělecké principy díky 
silnému  indickému  vlivu  zcela  přijaty  a  dále  rozvíjeny  již  od  starověku. 
Živým pojítkem s minulostí jsou svitkové obrazy,90 ačkoliv jsou jejich smysl a 
podoba  mírně  pozměněny.  V tomto  typu  maleb  se  kdysi  jedinečně 
prostupovala náboženská,  vzdělávací  a výchovná,  estetická  i  „obveselující“ 
funkce umění. S těmito poučnými a zábavnými obrazovými vyprávěními se 
můžeme dodnes setkat v některých oblastech indického venkova.  
                                                 
85 JAIN, „The Painted Scrolls of the Garoda Picture Showmen of Gujarat“, str. 74–89. Autor 
ve své studii věnované gudžarátskýcm svitkovým malbám přináší další podpůrný fakt: 
obrazová alba narakí malovala pro gudžarátské a rádžasthánské džinisty pravděpodobně 
stejná komunita profesionálních malířů,  jež dosud vytváří „obrazové příběhy“  (tipanu) 
určené  k  zábavě  hinduistického  především  venkovského  obyvatelstva.  Autora  vede 
k tomuto předpokladu zarážející podobnost v zachycení pekla a  trestů v narakí albech  i 
v tipanu. 
86  Buddhistické,  džinistické  i  hinduistické malby  na  plátně  představuje  na  příkladech 
z muzejních  sbírek  publikace  KALYAN  KRISHNA  and  TALWAR  KAY,  Indian  Pigment 
Paintings on Cloth, Ahmedabad: Calico Museum of Textiles, 1979. Džinistické malby na 
plátně uvádí také publikace: SHAH (ed.), Treasures of Jaina Bhandaras. 
87 Viz  J.  P. DAS,  Puri  Paintings:  The  Chitrakara  and His Work, New Delhi, New  Jersey: 
Arnold‐Heinemann, Humanities Press, 1982. 
88 Typickým příkladem sofistikované  ikonické malby na plátně  jsou višnuistické malby 
náthdvárské tradice. Komunita rádžasthánských bráhmanských malířů maluje rozměrné 
i drobné obrazy pro potřeby chrámu Šrínáthdžího, ale i na prodej jako poutní obrázky z 
višnuistického  poutního  centra  Náthdváry.  O  této  komunitě  malířů  a  jejich  umění 
podrobně  pojednává  zejména  TRYNA  LYONS,  The  Artists  of Nathadwara:  The  Practice  of 
Painting in Rajasthan, Indiana: Indiana University Press, 2004 a O. P. JOSHI, Painted Folklore 
and Folklore Painters of India: A Study with Reference to Rajasthan, Delhi: Concept Publishing 
Company, 1976, str. 71–97. 
89 SHARMA, Painted Scrolls of Asia.  
90  Je  třeba uvést,  že  „svitkovými malbami“ nejsou  jen obrazy malované  či vlastněné  a 
předváděné potulnými předvaděči  svitků,  ale  i malby  rituální, které byly vlastnictvím 
zejména  buddhistických  chrámů  či  klášterů.  Tyto  malby  pak  nebyly  prostředkem 
výdělku, ale prostředkem uctívaní božstev.  
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Podrobněji se můžeme seznámit nanejvýš s nedávnou minulostí svitkové 
malby.91 Nejstarší  svitky,  jež dokládají  živou  tradici  obrazových příběhů  v 
prostředí  hinduistického  venkova  a  taktéž  v některých  kmenových 
komunitách byly  sebrány až v prvních desetiletích 20.  století, kdy  se zájem 
badatelů obrátil k lidovému umění. Vzhledem ke skutečnosti, že svitky byly 
vyráběny z nepříliš  trvanlivého materiálu a byly  téměř denně používány,  je 
počet dochovaných svitků malovaných během 19. století velmi skrovný.  
  Malby  z  Bengálska,  Biháru,  Ándhrapradéše,  Rádžasthánu,  Gudžarátu  i 
Maháráštry  jsou  v  mnohých  aspektech  spřízněny  a  prokazují  dědictví 
společné minulosti. Zároveň se však díky zasazení a jedinečnému splynutí se 
svébytnými  lokálními  kulturami  liší.  Svitkové  narativní  malby  jako  celek 
předvádějí  jednotnost  i  rozrůzněnost  v některých  základních  stavebních 
prvcích:  formě,  materiálu,  výtvarné  technice,  obrazovém  schématu, 
barevnosti, obsahu i účelu, a také v osobě malíře či předvaděče.  
  Tyto malby vyprávějí příběhy a  tomu odpovídá  jejich  forma. Vypráví  se 
prostřednictvím  vertikálních  či  horizontálních  svitků,92  výjimečně  i 
samostatných  obrazů.93  Postupně  se  odvíjející  děj  dokázal  získat  a  udržet 
pozornost  publika  obdobně  jako  jeho  moderní  protějšek  –  film.  Tradiční 
svitky však nebyly pouhým pestrobarevným příběhem doplněným zpěvem a 
dramatizujícími gesty, ale zdůrazňovaly publiku velikost a mocnost bohů a 
bohyň.  Byly  „příbytky  božstev“94  a  prostředky,  které  zábavnou  formou  s 
náležitým pedagogickým aspektem upozorňovaly na skutečné vládce světa i 
lidských osudů a upevňovaly jejich postavení i popularitu.95 Takto velkého a 
zodpovědného  úkolu  malíři  dosahovali  propojením  obrazů,  písní  nebo 
hudebních či hereckých výstupů.  
                                                 
91  Použití  termínu  „svitková malba“  jako  označení  narativní  tradice  indické malby  je 
vzhledem  k nedostatku  dokladů  a  skutečnosti,  že  narativní  malby  nebyly  vždy  jen 
několikametrovými multiobrazovými plátny mírně zavádějící. Svitková malba nemusela 
být během své celé historie výhradně narativní a zároveň narativní malba nemusela mít 
pouze  formu  svitku  (např. malby  na  přenosných  oltářích,  nástěnné malby,  jednotlivé 
drobné obrázky apod.)  
92 Nejmonumentálnějšími příklady horizontálních svitků jsou rádžasthánské phary, jejichž 
rozměr  je v průměru 1,5x12 m. O  rádžasthánských  svitcích podrobně pojednává  JOSHI, 
Painted Folklore and Folklore Painters of India, str. 15–69.  
93 Samostatné obrazy sloužily k vyprávění příběhů v Maháráštře a Karnátace, jak referuje 
ANNA L. DALLAPICCOLA,  „Paithan paintings: The Epic World of  the Chitrakakthis“,  in 
JAIN (ed.), Picture Showmen, str. 66–74.  
94  Svitková malba  si  nejdéle  udržela  rituální  charakter  v Rádžasthánu,  kde měl  svitek 
ikonický  význam  a mnohé  rituální  nároky  byly  kladeny  i  na malíře,  způsob malby, 
zacházení se svitkem a na osobu předvaděče  (bhópa).  JOSHI, Painted Folklore and Folklore 
Painters of India, str. 29–36. 
95 Např. bengálské svitky. 
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  Základní  linii  zpravidla  velmi  spletitých  a  dlouhých  příběhů  držely 
vybrané  ústřední  scény.  Chybějící  obrazový  děj  býval  doplněn  slovním 
komentářem.  Jednotlivé  výjevy  byly  obrazově  zhuštěny  v  samostatných 
polích. Malíř musel na takto omezené ploše srozumitelně vyjádřit maximální 
množství  děje.  Výtvarná  podoba  byla  proto  založena  na  nepříliš 
komplikované  kompozici  a  zjednodušující  stylizaci  tvaru  i  barevnosti,  jež 
nevynikala bohatostí odstínů, ale užitím jasných nelomených barev.96 Dějová 
osnova  i výtvarná schémata byla do  jisté míry kodifikována a  jako závazná 
norma  přejímána  a  opakována.  Stejně  jako  volba  témat  a  výběr  epizod 
neusilovalo ani výtvarné zpracování o originalitu.97  
  Na  základě  pravidel  indického  umění  byl  děj  vyjadřován  především 
vysoce  stylizovanými  pózami  figur,  jejich  postoji,  gesty  rukou  a  prstů. 
Jednotlivé  figury k sobě promlouvaly právě  těmito nakročeními, výraznými 
hereckými  gesty  i  pohledy.  Tímto  způsobem  byl  vyjádřen  obsah  již  na 
palmových listech pálských miniatur. Ani během následujících století se toto 
vyjádření  děje,  pro  evropské  oko  poněkud  statické  a  nesdělné,  příliš 
nezměnilo.  Hrdinové  a  hrdinky  maleb  „hráli“  svůj  příběh  seskupeni  v 
symetrických  kompozicích,  za  dodržení  pravidel  hieratické  perspektivy. 
Figurální  kompozice  byly  zasazeny  do  architektonického  nebo  přírodního 
prostředí,  jež bylo většinou zredukováno na jednotlivé motivy. Architekturu 
naznačovalo sloupoví a jednoduchá zaklenutí, přírodu zastupovaly stromy se 
zdobně  uspořádaným  listovím,  trsy  trav,  různé  květiny  i  jezírka  a  řeky. 
Přírodu mohla doplňovat  zvířata,  jako popásající  se  antilopy, ptáci usazení 
v korunách stromů nebo ryby v řece. Zvířata však často bývala též aktivními 
tvůrci děje.98 Smysl pro dekorativnost a detail prozrazují oděvy a šperky figur 
i ornamentální bordury oddělující obrazová pole či lemující okraje svitku.  
  Jednotlivé  lokální  tradice  spojuje  spíše  obsah maleb,  než  výtvarný  styl. 
Malíři dokázali společné základy využít a zároveň jim vtisknout jedinečnou a 
v rámci celé  Indie rozpoznatelnou  tvář. Setkáme se s vysoce sofistikovaným 
                                                 
96  Jako  výtvarné  materiály  byly  obecně  používány  dostupné  materiály  a  barevné 
pigmenty. 
97 Originalitu,  svobodu  či  talent některých malířů  lze  spatřit v zdůraznění  či potlačení 
jistých epizod  i ve výtvarném  stylu. V  rámci daných konvencí malíř zavádí  inovativní 
kompozice, kresebné motivy, neobvyklé barvy a barevné kompozice.  I samotná kvalita 
linie prokazuje míru talentu a podílí se na individuálnosti svitků. 
98 Např. v epizodě Rámájany věnované únosu Síty  se démon Máríča promění ve zlatou 
antilopu,  v jiné  části  svitku  vidíme  boj  ptáka Džatájua  s vládcem  démonů  Rávanou  i 
početnou opičí armádu. Lev napomáhá bohyni Durze k zabití démona Mahiši na svitcích 
popisující  epizody  z Čandímangalu.  Zvířata  se  stávají  hlavními  náměty  některých 
současných  bengálských  svitkových  maleb  (např.  Rybí  svatba,  Život  v džungli)  i 
samostatných  obrázků  (např. Kobry,  kálíghátskou  tematikou  inspirované Dostihy  nebo 
Lov tygrů). 
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stylem,  který  je  evidentně  poučen  principy  maleb  vznikajících  na 
aristokratických  dvorech  nebo  pro  potřeby  chrámů.  Charakterizuje  jej 
především  řemeslná  dokonalost,  promyšlená  kompozice  a  dekorativnost. 
Protipólem k tomuto  až příliš dokonalému  světu  je  expresivní pojetí  jiných 
tradic,  které  určuje  výrazná  a  dynamická  kresebnost,  rytmus,  nápadná 
barevná kompozice a živelnost, patrná nejen ve způsobu vedení štětce.99
  Náměty  byly  vesměs  čerpány  z  široké  nabídky  purán  (zejména 
Márkandéjapurány  a  Bhágavatapurány),  dějově  bohatých  eposů Mahábháraty, 
Rámájany i z místní náboženské literatury (např. bengálské mangaly) a legend. 
Na svitcích se objevovala celoindicky oblíbená božstva  jako Durgá, Lakšmí, 
Šiva,  Ráma, Kršna, Ganéša  a Kálí  i  božstva  spjatá  s lokálními  kulty,  např. 
bengálská Manasá a Čandí, rádžasthánská višnuistická inkarnace Dévnárájan 
či  zbožštění  hrdinové  a  světci,  jako  gudžarátský  Čélaijjó,  rádžasthánský 
Pábudží  nebo  bengálští  muslimští  pírové.  V minulosti  bylo  obvyklé,  že 
namalované  božstvo  (zobrazené  v některé  z  více  či  méně 
klasických ikonografických  forem)  udělovalo  publiku  daršan,  i  proto  bylo 
převádění svitku více než lidovou zábavou. 
  Děj  většiny  bengálských,  ándhrapradéšských  i  kmenových  svitků  spěje 
k závěrečné  scéně100   v souvislém  sledu  jednotlivých  obrazových  polí.101 Na 
vyvrcholení příběhu mohou navazovat další pole. Oslavují hlavní, zpravidla 
božskou  postavu  svitku,102  deifikují  legendární  hrdiny103  nebo  se  zaobírají 
stvořením  kmene104  či  kasty.  Výjimečné  není  ani  umístění  několika 
výchovných polí na  závěr  svitku. Tyto poslední obrazy motivují publikum 
                                                 
99  Protiklady  ve  výtvarném  stylu  ilustruje  srovnání  naprosto  zjednodušeného  stylu 
gudžarátských a kmenových svitků s malbami ándhrapradéšské či rádžasthánské tradice, 
které  jsou  viditelně  poučené  sofistikovanými  školami  malby.  Svitky  bengálské  pak 
nabízejí celou škálu výtvarných stylů: sofistikovanost (muršidábádské paty), expresivitu 
(kmenové paty) i jejich amalgám (medinípurské a bírbhúmské paty). 
100 Gudžarátské  svitky  (tipanu) malované komunitou Garódů nepracují pouze  s jedním 
příběhem. V jednom  svitku  zpravidla  o devatenácti polích  je  vměstnáno hned několik 
námětů.  Příběh  Šivy,  Lakšmí,  Durgy,  Kálí,  Rámy,  Síty  i  Rávany,  krále  Hariščandry, 
gudžarátského  legendárního  hrdiny Čélaijjó  i duší  v říši  smrti  bývá  zobrazen  pouze  v 
jednom  poli.  Malíř  proto  musel  „vyprávět“  velmi  úspornými  a  přitom  výstižnými 
obrazy, aby všechny důležité události našly v limitovaném prostoru patřičné místo. JAIN, 
„The Painted Scrolls of the Garoda Picure Showmen of Gujarat“, str. 74–89. 
101 Jen v případě horizontálních rádžasthánských pharů má dějová linie  jinou kompozici. 
Vyvrcholení příběhu je obvykle umístěno do centra svitku a je především na předvaděči, 
aby publikum v mírně nepřehledném ději zorientoval. 
102 Závěrečná pole  bengálských  svitků věnovaných  bohyni Manase  či Durze výhradně 
patří právě jejich zpodobením. 
103 Příkladem jsou rádžasthánské svitky o hrdinovi Pábudžím.  
104  Stvoření  kmene  je  jedním  z nejčastějších  témat  santálských  svitků  ze  Západního 
Bengálska a Biháru.  
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k ctnostnému životu. Zobrazují  totiž odměny a především  rozličná mučení, 
která ctnostného člověka nebo hříšníka čekají. Trpké zážitky z říše boha Jamy 
tak prostupují celou historií svitkové malby, napříč náboženstvími i vrstvami 
společnosti  a dodnes patří mezi oblíbené náměty některých  tradic  svitkové 
malby. Scény, ve kterých  jsou hříšníci mučeni démonickými rohatci či  jejich 
fantaskními  pomocníky  a  v bolestech  se  kají  za  své  činy,  bývají  součástí 
bengálských  i  kmenových  patů  a  jsou  nutným  zakončením  gudžarátských 
tipanu.  
Přitažlivými, ale dosud spíše neřešenými „objekty“ vědeckého zkoumání 
jsou  také  samotní  malíři  a  předvaděči,  jejich  společenský  status  nebo 
náboženská  příslušnost.  Malíř  a  předvaděč  v jedné  osobě105  musel  být 
zručným  malířem,  nápaditým  básníkem  s výtečnou  pamětí,  vtipným 
komentátorem i pěvcem s pěkným a zvučným hlasem. Musel obraz přitažlivě 
namalovat  i  prezentovat,  aby  si  získal  co  nejširší  publikum.  Malba  a 
předvádění  svitku,  však  nebývala  jediným  prostředkem  živobytí.  Svůj 
řemeslný  um  a  nadání  malíři  využívali  také  v různých  vedlejších 
zaměstnáních,  v případě  ekonomické  nouze  se  živili  i  zcela  neuměleckými 
činnostmi.106 Ve vysoce strukturované hinduistické společnosti patřili a patří 
tito umělci spíše mezi spodní, chudé vrstvy obyvatelstva.107
  Nutno dodat, že skutečné obrazové vyprávění příběhů  již první badatelé 
označovali za upadající a mizející umění. Tradice svitkové narativní malby si 
udržela  svou  kontinuitu do doby Britské  Indie. Tehdy  začal  její  úpadek  či 
proměna jejího původního smyslu, který je nyní téměř ztracen. Tyto obrazové 
příběhy  jsou  dosud  malovány  v některých  odlehlých  oblastech  indického 
venkova.  Malíři,  kteří  ještě  neopustili  své  tradiční  řemeslo,  se  snaží  živit 
alespoň prodejem  svitků  a menších obrázků.  Jejich malby  se mnohdy  staly 
součástí  turistické  zábavy,  v lepším  případě  galerijním  a  svým  způsobem 
umělým uměním, které udržují při životě  indické vládní projekty,  iniciativy 
                                                 
105 Výjimkou  jsou  rádžasthánští  bhópové  (hudebníci,  básníci,  pěvci  i  recitátoři),  kteří  si 
svitky nechávali malovat u místní komunity malířů a barvířů látek. JOSHI, Painted Folklore 
and Folklore Painters of India, str. 15–26. 
106 Častým vedlejším zaměstnáním bývala tradičně polychromie i výroba hinduistických 
božstev  z hlíny,  výroba  a  polychromie drobných  hraček, dekorování  keramiky,  atd. Z 
neřemeslných  činností  to  byl  podomní  prodej  levného  zboží  a  cetek  všeho  druhu, 
zaklínání  hadů,  provádění  zábavných  i  skutečných  kouzel  a  různé  pomocné  práce 
(zemědělství, přeprava  zboží,  atd.)  jak nejlépe dokládá profesní minulost a  současnost 
komunity bengálských patujů.  
107 Z hlediska nevyhraněné náboženské příslušnosti a nízkého společenského postavení je 
zajímavá především bengálská komunita patujů. Jedině bengálští patujové se v současnosti 
z celku  všech  indických  svitkových  malířů  a  bavičů  hlásí  k islámu  a  přitom  se  živí 
malbou a předváděním hinduistických náboženských příběhů. Podrobněji viz následující 
kapitola „Malíři svitkových obrazů“. 
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zahraničních organizací nebo zájem badatelů a uměnímilovných mecenášů. 
Současná podoba a pozměněný účel těchto „malovaných příběhů“ je spojnicí 
a zároveň dělítkem s jejich bohatou minulostí.  
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3 Malíři svitkových obrazů 
V  celku  bengálské  malby  se  slučovalo  i  prolínalo  několik  samostatných 
kategorií,  které  lze  definovat  z různých  hledisek.108  Z rukou  tradičních 
umělců  (šilpí)  vznikaly malby,  které  bychom  na  základě  výtvarné  formy  a 
techniky, účelu a obsahu i kastovního zařazení malířů samotných mohly dělit 
do  různých kategorií. V životě bengálského venkova měly  své místo malby 
rituální  i  magické  (např.  álpany,109  kmenové  malby110),  narativní  malby 
(svitky)  a  malby  dekorativní  (některé  typy  nástěnné  malby  a  také 
polychromie soch, plastik, reliéfů, tanečních masek,111 rituálních předmětů a 
                                                 
108 První bengálští badatelé se pokoušeli klasifikovat tradiční malbu. Gurusadaj Datta dělí 
bengálskou  malbu  do  tří  hlavních  skupin:  1/  svitkové malby  a  jednotlivé  obrazy,  2/ 
nástěnné malby,  3/  polychromie  dřevěných  a  hliněných  objektů  (DUTT,  Folk  Arts  and 
Crafts  of  Bengal,  str.  67).  Adžit  Mukherdží  dělí  bengálské  lidové  umění  na  tři  typy 
(MOOKERJEE, Folk Art of Bengal, str. 5): 1/ rituální, 2/ užitkové, 3/ osobní (neboť vyjadřuje 
„feelings  and  emotions  of  the  artist“).  Označení  a  charakteristika  třetího  typu  je 
diskutabilní, vždyť např. malíř Nandalál Basu vyvolával četné diskuse na téma, co chápat 
jako  umění,  a  svitková malba  v jeho  očích  co  by  umění  originálně  vyjadřující  emoce 
neobstála. Barbara Rossi  se ve  své práci zabývá  lidovými malbami celé  Indie a přináší 
sedm základních kategorií (ROSSI, From the Ocean of Painting): 1/ rituální tradice malby, 2/ 
ikonická  tradice  malby,  3/  narativní  tradice  malby,  4/  malby  poučené  tradicemi 
klasického  (elitního,  vysokého)  umění,  5/  podmalby  na  skle,  6/  didaktické  a  věštecké 
malby,  7/  užitá  malba  (malba  a  potisk  chrámových  drapérií,  stínové  loutky, 
polychromie). Přehled  typů bengálské  lidové malby přináší  též DATTA, Folk Paintings of 
Bengal. 
109  SUDHANSU  KUMAR  RAY,  The  Ritual  Art  of  the  Bratas  of  Bengal,  Calcutta:  K.L. 
Mukhopadhyay,  1961;  EVA  MARIA  GUPTA,  Brata  und  Alpana  in  Bengalen,  Wiesbaden: 
Steiner, 1983; PUPUL JAYAKAR, The Earthen Drum: An Introduction to the Ritual Arts of Rural 
Bengal, New Delhi: National Museum, 1980; ASUTOSH BHATTACHARYYA, Folklore of Bengal, 
New  Delhi:  National  Book  Trust,  1978;  Aditi:  The  Living  Arts  of  India,  Washington: 
Smithsonian Institute, 1985.  
110  Svitky  a  jednotlivé  obrázky  (narativní  i magické) měly  své místo  také  v  kmenové 
komunitě. Kmenoví malíři (i když v daleko menším počtu, spíš než o komunitu se jedná 
o  jednotlivce)  nadále  žijí  a  malují  především  v okresech  Purulijá  a  Bánkura.  Malby 
komunity Santálců, malby džádupatujů a  jejich společenské zařazení není zcela jasné. Na 
tuto  skupinu  malířů  upozorňují  všichni  badatelé  zabývající  se  bengálskou  lidovou 
malbou,  ale  složitý  fenomén  komunity  a  maleb  džádupatujů  nebyl  dosud  podrobně 
popsán a objasněn. Mezi prvními seznamuje s kmenovou malbou ARCHER, Indian Popular 
Painting. O kmenové malbě stručně pojednává DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 73–76. 
Podrobněji se  jimi zabývá HANS HADDERS, „Between  tribe and caste: The  Jadopatias of 
Bengal“, příspěvek přednesený na 16th European Conference on Modern South Asian Studies 
Edinburgh  2000),  který  je  k dispozici  na  adrese: 
<www.ed.ac.uk/sociol/sac/papers20.htm>.  
111  Masky  z vrstveného  polychromovaného  papíru  byly  součástí  kostýmu  pro taneční 
dramata (čhau). Jsou „tvářemi“ všech božských hrdinů a hrdinek tanečních dramat, které 
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nádob112  apod.). Některé  typy malby  jsou  již  dávno minulostí,  jiné  dosud 
živé, i když  je  jejich tradiční podoba značně změněna a původní smysl často 
ztracen.  Žánry  a  speciální  formy  výtvarného  umění  se  rozpínaly  do 
rozmanité šíře a vyžadovaly od malířů speciální znalosti a dovednosti. Malba 
proto nebyla monopolem jedné konkrétní komunity. Na bengálském venkově 
toto  řemeslo  tradičně  ovládalo  několik  samostatných  kast.113  Kromě 
čitrakarů114 (malíři), pro které byla malba obrazů hlavní profesí, ovládali práci 
s barvou  a  štětcem na vynikající úrovni především  sútradhárové  (tesaři)115  a 
pak  též  kumbhakárové  (hrnčíři),  použijeme‐li  pro  jejich  označení  zavedená 
pojmenování.  Různé  skupiny  tradičních  šilpí  se  živily  konkrétním  typem 
malby.  Tito  řemeslníci  mnohdy  zobrazovali  obdobná  témata  obdobným 
způsobem. Bylo přirozené,  že v rámci  jednoho  regionu  a  tradice  bengálské 
malby  sdíleli do  jisté míry obraznost  a výtvarný  styl. Komunity  čitrakarů  a 
                                                                                                                                     
o  slavnostních  příležitostech  tančily  především  hinduizované  kmenové  komunity 
purulijské oblasti severního Bengálska.  
112 Polychromovány byly  rituální nádoby  (ghat). Výroba a polychromie obětních nádob 
bohyně Manasy,  tzv. manasághat  byla  svébytným  žánrem  bengálského  umění. Dalším 
speciálním  typem  polychromie  byla  malba  na  vypouklé  strany  mělkých  hliněných 
pokliček (sará), které se jako předměty domácího uctívání obyčejně zavěšovaly se na zeď 
nebo pokládaly na nízkou  obřadní  stoličku. Na  sary byla malována božstva v náležité 
ikonické podobě a s patřičnými ikonografickými znaky, nejčastěji bohyně Lakšmí, Durgá 
jako  Mahišásuramardiní,  Kršna  s  Rádhou.  Sary  tradičně  malovali  hrnčíři  a  někteří 
patujové  (obr.  28).  Polychromována  nebyla  jen  keramika,  ale  např.  také  ošatky  (kula) 
vyráběné ze štípaného bambusu (obr. 23, 24). Magické obrazce (álpaná)  je proměnily na 
obřadní  předměty  užívané  při  různých  domácích  rituálech,  zejména  při  obřadech 
životního cyklu. Tyto malby prováděly ženy. V současnosti na ošatky malují  i patujové, 
ale zcela  jiné motivy, než nabízelo  tradiční ženské umění álpan – scény ze svitků, např. 
bohyně, ale i kmenové obrázky. 
113 O  bengálských  kastách,  které  ovládají malbu  referuje H. H.  RISLEY,  The  Tribes  and 
Castes  of  Bengal:  Ethnographic Glossary, Calcutta: Mukhopadhyay,  1981  [1891],  str.  206. 
Také Adžit Ghoš  rozlišuje  tři  kasty  ovládající malbu  1/  patujové  (kromě malby  svitků, 
polychromují  sochy  a keramiku),  2/  sútradhárové  (rozšířeni hlavně v okresech Bánkury, 
Bírbhúmu a Bardhamánu, v Muršidábádu se kdysi stali kastou výhradně zaměstnanou 
malbou obrazů), 3/  kumbhakárové – kasta hrnčířů, kteří ovládají polychromii, ale malba 
obrazů není jejich tradice), GHOSE, „Old Bengal Paintings“, str. 98–99. 
114 Bengálština používá tvary čitrakar i čitrakár. Sami malíři dnes užívají jako své příjmení 
výhradně podobu Čitrakar. 
115  Sútradhárové  byli  architekty  chrámů,  tvůrci  chrámových  reliéfů,  staviteli  vozů  pro 
náboženská procesí rathů, výrobci divadelních loutek a masek, ale i malíři svitků, desek 
rukopisů a hracích karet. Komunity patujů i sútradhárů žily často ve stejných oblastech a 
pracovaly pro stejný segment společnosti, proto lze v určitých prvcích nalézt podobnosti 
či vzájemné ovlivnění  (podrobněji viz pozn. 322). O  sútradhárech pojednává: RAY, „The 
Artisan Castes of West Bengal“, kapitola „The Sutradharas (Architects and Architectural 
Wood Carvers)“, str. 321–328; KAMAL KUMAR KUNDU, Sutradharas of Bengal, New Delhi: 
Harman, 2002; DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 87–90.  
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sútradhárů se podobaly i schopností vykonávat duální profese: malba obrazů 
a  výroba  i  polychromie  trojrozměrných  objektů.  Dekorativní  nástěnnou 
malbou,  malbou  obrazů  hinduistických  božstev,  ale  i  věštěním  z dlaně  a 
výrobou horoskopů či obrázků pro kalendáře se živila komunita ganaků,  jež 
však  nenáležela  mezi  řemeslné  kasty.116  Tiskové  matrice  pro  oblíbené 
battalské  dřevořezy  vyráběli  kovotepci,  kovolijci  a  rytci  (karmakárové)  a 
příslušníci komunit, jež pracovaly s mosazí (kánsáríové), zlatem (svarnakárové), 
lasturami  (šánkháríové), dřevem  (sútradhárové)  i  textilem  (tántíové),117  čímž  se 
svým  způsobem  vřadili  mezi  výtvarné  umělce.  Mezi  malíře,  ač  většinou 
neprofesionální,  patřily  také  ženy.  Zde  je  potřeba  rozlišovat mezi  ženami 
z řemeslných komunit a hinduistickými manželkami, matkami i svobodnými 
dívkami  náležejícími  k jakékoliv  kastě.  První  skupina  žen  se  podílela  na 
řemeslné  produkci  svých manželů.118  Druhá  skupina malovala  především 
neprodejné  rituální a magické obrazce  (álpany) spjaté s konkrétními obřady, 
svátky  či  slavnostními  událostmi.  Z celku  hinduistických  kast  a 
                                                 
116 RISLEY, The Tribes and Castes of Bengal, vol. 1, str. 2. 
117  V druhé  polovině  19.  století  vystoupily  z celku  maleb  vytvářených  tradičními 
venkovskými  řemeslníky  dva  nové  typy:  tzv.  kálíghátské  obrázky  a  battalské  tisky. 
Zdobily  sice  „čestná místa“ mnohých  venkovských  obydlí, malovány  a  tisknuty  však 
byly  v  prostředí  městském,  ale  často  umělcem,  jenž  vesnici  kvůli  možnosti  lepšího 
výdělku  opustil.  Kálíghátské  kresby  a  malby  spojují  s  battalskými  tisky  náměty, 
obraznost a výtvarný styl, mají totiž společné kořeny v lidové kultuře Bengálska. Zvláště 
od  druhé  poloviny  19.  století  byla  zakládána  četná  bengálská  nakladatelství  a místní 
řemeslníci začali  ilustrovat  i  tisknout knihy, školní učebnice,  ročenky apod. Na  trhu se 
objevily  také  tisky  na  volných  listech  levného  strojového  papíru,  které  se  po  boku 
kálíghátských maleb staly nejoblíbenějšími obrázky nižších a středních méně majetných 
vrstev městského  obyvatelstva. Tyto  tiskárny  a  nakladatelství,  specializující  se  na  tisk 
levných  ilustrovaných  publikací,  byly  soustředěny  v oblasti  severní Kolkaty  nazývané 
„Černé město“ ve čtvrtích Áhirítolá, Čitpur, Dárdžipárá, Kumortuli. Tato oblast dostala 
později  souhrnné  označení  Battalá.  Právě  ta  dala  jméno  druhému  výraznému  typu 
výtvarného  umění  Kolkaty  19.  století,  který  byl  vytvářen  tradičními  řemeslníky 
především pro nižší městskou společnost, jež je obklopovala. Termín „battalské tisky“ se 
postupně  vžil  jako  označení  těchto  grafických  protějšků  kreseb  a maleb kálíghátského 
stylu, přestože mnohé dílny tisknoucí tyto obrázky byly za hranicemi této oblasti. Umění 
battalských dřevořezů se zformovalo v padesátých letech 19. století, mělo však poměrně 
krátkou existenci. Během druhé poloviny 19. století zažilo svůj vrchol i pád. O počátcích a 
rozvoji tisku v Indii podrobně viz zejm. PAUL (ed.), Woodcut Prints of Nineteenth Century 
Calcutta; CHRISTOPHER PINNEY, ‘Photos of the Gods’: The Printed Image and Political Struggle 
in  India, London: Reaktion Books, 2004; ERWIN NEUMAYER and CHRISTINE SCHELBERGER, 
Popular  Indian Art:  Raja  Ravi  Varma  and  The  Printed Gods  of  India, New Delhi: Oxford 
University Press, 2003; GERALD JAMES LARSON, PRATAPADITYA PAL and H. DANIEL SMITH, 
Changing Myths and Images: Twentieth‐Century Popular Art in India, Bloomington: Indiana 
Univesity India Studies Program, Indiana University Art Museum, 1997; ARCHER, Indian 
Popular Painting. 
118 K otázce žen coby malířek viz následující kapitolu, oddíl 4.2.1. 
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hinduistického umění vybočují malíři kmenových komunit. Tyto malby  jsou 
provázané s kmenovými kulty a byly určeny pouze vlastní komunitě.  
   
3.1 Kdo je patujá a kdo je čitrakar? 
Náš  zájem  je  upřen  na malíře  a  předvaděče  svitkových  obrazů,  kteří  byli 
v bengálském  prostředí  tradičně  nazývaní  patujá  a  nyní  jsou  známí  jako 
čitrakarové.  Jak  označení  patujá,  tak  označení  čitrakar  je  odvozeno  od  slova 
obraz, resp. obraz na plátně nebo papíru, tj. čitra nebo pat. Výraz patujá v sobě 
skrývá  několik  významů.  Kdysi  sloužil  jako  běžné  příjmení  malířů  a 
předvaděčů  svitkových  obrazů,119  pak  označoval  endogamní  skupinu,  jejíž 
dědičnou profesí bylo předvádění svitků (pat). Z hlediska hlavního způsobu 
obživy  je vnitřní struktura komunity velmi složitá a  tak pojmenování patujá 
mohlo  poněkud  zmatečně  označovat  nejen  malíře  svitků  a  předvaděče 
v jedné  osobě,  ale  i  malíře,  který  se  živil  výhradně  malbou,  nikoliv 
předváděním svitků, a také potulného pěvce, který svitky nemaloval, pouze 
ukazoval, ale též výrobce figur hinduistických božstev nebo zaklínače hadů a 
prodejce levné kosmetiky. Většina současných medinípurských malířů užívá 
příjmení Čitrakar. K přejmenování malířů docházelo postupně a motivů bylo 
několik. První  bengálští  buditelé  a  „zachránci“ venkova  a  lidového umění, 
včele  s Gurusadaj  Dattou,  se  snažili  zrovnoprávnit  společensky 
opovrhovanou  komunitu  patujů  s jasně  definovanou  a  společensky 
přijatelnou  kastou  hinduistických  malířů.  Od  třicátých  let  20.  století  úsilí 
ztotožnit  patuji  s čitrakary  rostlo.  Význačný  bengálský  badatel  a  sběratel 
lidového  umění  Sudhámšukumár  Ráj  ve  svém  pojednání  o  tradičních 
bengálských  řemeslech  stvrzuje  toto  ztotožnění. Malíře  svitkových  obrazů 
totiž představuje jako „čitrakary neboli patuji“ a zcela samozřejmě je řadí mezi 
devět hinduistických  řemeslných kast.120 Výrazy  čitrakar  a  patujá  tak  začaly 
v bengálském prostředí a  literatuře zabývající se svitkovou malbou splývat, 
přestože  jsou  některé  jejich  aspekty  neslučitelné.  Výraz  čitrakar  je 
pojmenováním  jedné  z  devíti  skupin  tradičních  hinduistických  řemeslných 
kast,  je  kastovním  příjmením  a  označením  profese.  Synonymické  vnímání 
těchto  výrazů  vnáší  do  zkoumání  komunity  svitkových  malířů  četné 
nejasnosti a přispívá ke vzniku pomýlení.121  
                                                 
119 Dnes  je příjmení Čitrakar  rozšířené zejména v oblasti Medinípuru a Purulije, kdežto 
v ostatních okresech poslední zbývající malíři dosud používají příjmení Patujá. Directory: 
Folk Artistes of West Bengal, Kolkata: Folk and Tribal Cultural Centre, Government of West 
Bengal, 2004, str. 260–269. 
120 RAY, „The Artisan Castes of West Bengal“, str. 293–349. 
121  Tyto  nejasnosti  jsou  dobře  vidět  na  příkladě  hesla  „čitrakar“  v K.  S.  SINGH,  India’s 
Communities,  Delhi:  Oxford  University  Press,  1998,  str.  697–698.  Autor  tu  referuje  o 
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3.2 První zmínky o patujech 
Ačkoliv  historii  narativního umění  a  svitkové malby  lze pomocí  textových 
referencí  a nepřímých materiálních dokladů  stopovat do  starověku, historii 
komunity  bengálských  malířů  téměř  neznáme.  Dějiny,  společenské  a 
náboženské  zařazení  komunity  patujů  patří  mezi  ty  nejméně  popsané  a 
objasněné v rámci indických tradic narativní svitkové malby. Původ patujů je 
dosud nevyřešenou otázkou. Objevuje se několik názorů, jež nelze zcela jasně 
prokázat.  Patujové  mohli  mít  kmenový  původ,  mohli  patřit  mezi 
nízkokastovní hinduisty nebo muslimy, mohli náležet mezi tradiční řemeslné 
kasty nebo stát mimo ně. Pokládáme‐li umění bengálských patujů za nástupce 
starověké  tradice  narativní  malby  a  performance,  jsou  tyto  nesnáze 
opodstatněné,  starověcí  předvaděči  nebyly  zařazeni  do  řemeslných  kast, 
zatímco malíři ano. 
Ve stopování minulosti patujů v Bengálsku nám napomáhají i nepomáhají 
především úřední  záznamy  ze  sčítání  lidu. Tyto  záznamy obvykle  rozlišují 
mezi  kastou  a  zaměstnáním,  proto  není  klasifikace  patujů  zcela  jasná. 
Konkrétní  údaje  jsou  spíše  etnografické  a  o  umění  se  mnoho  nedovíme. 
K poměrně nejednoznačným výpovědím jistě přispěla nesnadná zařaditelnost 
patujů z kastovního hlediska,  jejich náboženská nevyhraněnost a  též obtížné 
profesní zařazení.  
V jednom z prvních podrobných pojednání o bengálském obyvatelstvu se 
o malířích vůbec nehovoří.122 Cenné informace o soudobé bengálské malbě a 
zmínky o malířích přináší záznamy Trailokjanátha Mukherdžího, pracovníka 
Indického muzea v Kolkatě a kurátora Glasgow International Exhibition.123 Ten 
ve svém přehledu  indického uměleckého řemesla podává svědectví o malbě 
                                                                                                                                     
bengálské komunitě čitrakarů jako o tradiční hinduistické řemeslné kastě, jejichž profesí je 
malba a předvádění svitků. Zároveň uvádí, že  jsou malíři v Bengálsku známí  také  jako 
patujové.  Čitrakarové  žijí  v medinípurské,  bírbhúmské,  bardhamánské,  muršidábádské 
oblasti, ve 24 Parganách a Huglí. Mluví bengálsky, nejsou vegetariány, vdané ženy nosí 
lasturové  náramky  a  rumělku,  následují mnohé  hinduistické  rituály  životního  cyklu, 
uctívají Šivu, Durgu, Kálí, Manasu a konají např. Šašthípúdžu. 
122  EDWARD  TUITE DALTON, Descriptive  Ethnology  of  Bengal, Calcutta: Asiatic  Society  of 
Bengal, 1872. 
123  Indickým uměním  i  řemesly  se  zabýval  i GEORGE BIRDWOOD  (Industrial Art  of  India, 
London: Chapman  and Hall, 1880), ale  svou podrobností  jsou záznamy Trailokjanátha 
Mukherdžího  daleko  přínosnější.  Ve  svém  přehledu  indického  uměleckého  řemesla 
podal svědectví o malbě z různých oblastí Indie ze závěru 19. století. Jeho práce  je však 
pouze deskriptivním popisem. Spolu  se  soudobými koloniálními zprávami a úředními 
záznamy však slouží  jako zdroj velmi cenných informací budoucím akademikům. T. N. 
MUKHARJI,  Art‐Manufactures  of  India:  Specially  Compiled  for  the  Glasgow  International 
Exhibition,  1888,  Calcutta:  Government  Printing,  1888  (všechny  citace  v naší  práci 
odkazují na fotoreprint New Delhi: Navrang, 1974). 
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z různých  oblastí  Indie  a  indické  malíře  nazývá  čitrakary.124  Oceňuje 
bengálské malby, které donedávna malovala  „skupina  lidí  zvaných Patuá“. 
Nevíme,  zda  označení  malíře  patujá  chápal  jako  bengálský  ekvivalent 
k výrazu  čitrakar  (tj.  malíř)  nebo  skutečně  popisoval  komunitu  malířů  a 
předvaděčů  svitkových  obrazů.  Mukherdží  oceňuje  nadprůměrný  smysl 
malířů pro barevnou kompozici  a pečlivost  řemeslné práce. Dále uvádí,  že 
malíři se živili také polychromií figur božstev a referuje o úpadku této malby, 
kterou vytlačují  levnější  litografie absolventů Calcutta School  of Arts. Možné 
zklamané sběratele uklidňuje sdělením, že malbu v „old style“ si lze objednat 
za  „doporučenu  cenu“  deseti  rupií.  Jiné  informace  o  těchto  akvarelech 
bohužel nepřináší. Hovoří však o jiném typu akvarelů, které malují patujové a 
které  „po  tisících  prodávají  hlavně  u  Kálíghátské  svatyně  v  sousedství 
Kolkaty  a  na  dalších  poutních  místech  či  trzích“.  Autor  kriticky  hodnotí 
výtvarnou úroveň  současné produkce a nemilosrdně  ji označuje  jako „rude 
daubs“.125  Díky  přesnějším  informacím  v nich  rozpoznáme  kálíghátské 
obrázky. 
  Práce  Trailokjanátha  Mukherdžího  dokládá  také  existenci  bengálských 
nástěnných maleb,  které  jsou  obvyklou  výzdobou  chrámů,  prostor,  kde  se 
konají náboženské obřady i v přijímacích síních.126 O bengálských svitkových 
malbách  prozatím  nemáme  přímých  a  jednoznačných  zpráv.  Zřejmě  byly 
natolik spjaty s prostředím venkova, že pozornosti úředníků, kteří vykonávali 
pravidelné  inspekce venkovských oblastí, unikaly nebo nebyly považovány 
za hodné zaznamenání. Mukherdží  sice malbu  tohoto  typu popisuje  („long 
roll of painting“), ovšem na základě návštěvy uríského Purí. Tam viděl malby 
na  dlouhých  pruzích  plátna,  které  zobrazovaly  hrdinské  činy  bohů. 
Venkovské  obyvatelstvo  prý  s nadšením  sledovalo  odvíjející  se  děj  a 
naslouchalo doprovodnému komentáři „potulných žebráků“.127
Roku  1891  vydává  etnograf Herbert  Risley  studii,  ve  které  na  několika 
místech  malíře  zmiňuje,  jeho  informace  však  jen  potvrzují  výše  zmíněné 
nejasnosti a potíže. Risley mluví o skupině obyvatel zvaných „Pátua“, „Patu“, 
„Potá“,  „Pote“,  „Potuá“,  „Patudár“,  jež  maluje  hinduistická  božstva  a  je 
                                                 
124 Poukazuje na starobylost této třídy malířů, ve které se profese dědí z otce na syna; ibid, 
str. 9. 
125  Ibid,  str.  20.  Kálíghátské  obrázky  byly  vnímány  jako  levný  suvenýr  pro  místní 
poutníky a kuriozita z kolkatských bazarů pro cizince. Kálíghátské obrázky byly právě 
jako  takovéto  zajímavosti  vyráběné  chudými  místními  malíři  prezentovány  i  na 
mezinárodních výstavách. S. SENGUPTA, Highlights and Halftones: The Rajview of Indian Art 
1850–1905, Delhi and Sydney: Asia Pacific Research Information, 1997, str. 254. 
126 MUKHARJI, Art‐Manufactures of India, str. 14.  
127 Uríské  svitky  tematicky  soustředěné na Džagannáthův kult byly ukazovány,  ale  již 
tehdy také prodávány. Ibid., str. 15.  
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hinduistická i muslimská.128 Na jiné straně své práce však mluví o endogamní 
třídě muslimů, které označuje jako „Pátikár“, „Patuá“, „Sálubi“, která maluje 
obrázky  ilustrující  hinduistickou  mytologii  a  nabízí  je  k prodeji  a  jejíž 
náboženské praktiky  jsou laxní.129 A v dalších místech jeho práce se objevuje 
pojem  čitrakar  (malíř)  jako  synonymum k  „Potuá“  a  zároveň  jako označení 
profese, kterou vykonávají ganakové, sútradhárové a další nízké kasty.130  
 
3.3 Náboženství patujů 
Jedině bengálští patujové se v současnosti z celku všech indických svitkových 
malířů  a  bavičů  hlásí  k islámu  a  přitom  se  živí  malbou  a  předváděním 
hinduistických  náboženských  příběhů.131  Mezi  medinípurskými  malíři  je 
oblíbena  zvláště  jedna  legenda  o  jejich  původu  a  příčinách  náboženského 
zařazení:  „Patujové  jsou potomci  boha Višvakarmana. Patujá  kdysi maloval 
bez  souhlasu  Šivy Mahádévy  jeho  obraz. Mahádéva  šel  právě  kolem  a  na 
patuju se rozlítil. Ten se v úleku a zahanbení pokoušel ukrýt štětec v ústech a 
ten se tak stal nečistým. Rozhněvaný Mahádéva zatratil všechny patuji a řekl 
jim, že ode dneška budou mléččhy  (tj. muslimy). Všichni patujové naříkali a 
prosili Mahádévu o prominutí, ale ten neustoupil.“132
Patujové  zřejmě  již  od  středověku  kolísali mezi  hinduismem  a  islámem. 
Mnozí  badatelé  zdůrazňují  roli  patujů  na  vzestupu  božstev  mangalových 
příběhů,  v šíření  kultu  pírů133  i  v  zvyšující  se  oblibě  hrdinů  Rámájany  a 
                                                 
128 RISLEY, The Tribes and Castes of Bengal, vol. 2, str. 172. 
129 Ibid., str. 169. 
130 Ibid., vol. 1, str. 206, 287–290. 
131  Toto  tvrzení  platí  pro  indický  stát  Západní  Bengálsko.  V Bangladéši  je  je  situace 
paradoxně  opačná,  neboť  tamní  současní  patujové  jsou  nejspíš  všichni  nízkokastovní 
hinduisté.  SHAHARIAR  TALUDKER,  Folk  Art  of  Bangladesh  Through  Ethno‐Archaeolological 
Perspective, Dhaka: Bangla Academy, 2001, str. 236. 
132  Rozhovor  s Duhkhušjámem  Čitrakarem  (Najá,  2002).  Tento  příběh  zaznamenal  již 
Gurusadaj  Datta  v roce  1930  od  bírbhúmských malířů,  Binaj  Bhattáčárja  jej  slyšel  od 
medinípurských malířů a následně i od malířů z jiných oblastí. BHATTACHARJEE, Cultural 
Oscillation, str. 3. 
133  Píry,  vládce  tygrů,  světce  či  fakíry  obdařené  božskou  mocí  uctívali  hinduisté  i 
muslimové.  Kult  těchto  božstev  byl  rozšířen  především  v deltě  Gangy,  kmenových 
oblastech Bengálska a Biháru. „Tygřích božstev“ bylo více, na svitcích se objevují hlavně 
pírové  a  gázíové,  např.  Barakhán Gází,  Satjanárájan  (pro  hinduisty)  nebo  Satjapír  (pro 
muslimy). RAY, „The Artisan Castes of West Bengal“, str. 268; DUTT, Folk Arts and Crafts of 
Bengal,  str.  75–  82;  TONY  K.  STEWART,  Fabulous  Females  and  Peerless  Pirs:  Tales  of Mad 
Adventure in Old Bengal, New York: Oxford University Press 2004; ASIM ROY, The Islamic 
Syncretistic Tradition in Bengal, Princeton: Princeton University Press, 1983. 
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Kršnalíly.134  Badatel  Akšajkumár  Kajál  uvádí,  že  v  textu  Manasámangalu 
básníka Ketakádásy Kšemánandy  z  poloviny  17.  století  je  první  konkrétní 
zmínka, která nejen potvrzuje existenci a oblibu svitkové malby v bengálském 
prostředí,  ale  též  jasně  spojuje  pattidáry  s  muslimskou  společností.135  O 
patujech, jež stojí na pomezí dvou společností, hovoří i Mukundarám ve svém 
Čandímangalu.136  Komunita  patujů  zjevně  nebyla  jednoznačně  nábožensky 
vyhraněna.  Této  skutečnosti  nasvědčuje  dosud  vžitá  praxe  užívání dvojích 
jmen: hinduistického a muslimského. Během 19. století však mezi patuji stále 
více  sílila  potřeba  jasné  identifikace  s jednou  z těchto  skupin.  Hledání 
„pravého  náboženství“  se  ubíralo  dvěma  směry:  malíři  buď  konvertovali 
k islámu  a  pak  často  umění malby  opustili,  nebo  se  snažili  identifikovat  s 
tradiční  (hinduistickou)  řemeslnou kastou  čitrakarů, což  se dělo za podpory 
bengálských vzdělanců. Vřazení mezi hinduisty nebylo  jednoduché  a  často 
ani úspěšné. Konverze byly vzhledem k velmi striktním kastovním normám 
velmi  obtížné.  Mnohé  patuji/čitrakary  hinduistické  okolí  po  složitých  a 
zdlouhavých rituálech stejně nepřijalo.137 Existovala však i třetí cesta a tou se 
vydali  předci mnohých  nyní  činných malířů.  Tato  „jako  by  nevyhraněná“ 
cesta  kombinuje  obě  možnosti:  malíři  jsou  muslimové,  vypadají  jako 
hinduisté, malují jako hinduisté (styl, tematika), následují některé muslimské 
zvyklosti  a  rituály  životního  cyklu,  nevyhýbají  se  však  ani  některým 
hinduistickým rituálům a slavnostem, stále užívají hinduistické a muslimské 
jméno, atd.  
Shrneme‐li  údaje  z osobních  rozhovorů  s medinípurskými  malíři,  je 
zřejmé, že jsou muslimové, ačkoliv to na většině z nich není patrné. Můžeme 
se  tak  setkat  s Madhusúdanem  a  Muhammadem  Álim  v jedné  osobě, 
Tapanem  a  Ábu  Bákrem,  Šjámalem  a  Firázem,  Bápím  a  Ábul  Kálámem, 
Bánešvarem a Ábdulem, Duhkhušjámem a Usmanem, Rádhou a Raifur Bibi, 
Karunou  a Kohinúr,  atd. Během  20.  století  se mezi medinípurskými malíři 
                                                 
134 Podle  jednoho z autorů  se komunita patujů během  středověku vyhranila především 
jako  propagátoři  lidových  kultů  Čandí,  Manasy,  Satjapíra,  Dharma  Thákura  apod. 
CHATTERJEE, From the Karkhana to the Studio, str. 51. 
135 AKSHAY KUMAR KAYAL, „Chitrita puthi or  illustrated Hand‐Written Manuscripts and 
Paataa or theire cover designs – a study“, in SEN GUPTA (ed.), The Patas and the Patuas of 
Bengal, str. 108. 
136 CHATTERJEE, From the Karkhana to the Studio, str. 51.  
137  O  problematice  náboženské  nevyhraněnosti,  konverzích  k hinduismu  či  islámu 
pojednávají především tyto studie: BHATTACHARJEE, Cultural Oscillation; M. K. A. SIDDIQUI 
(ed.), Aspects of Society and Culture in Calcutta, Calcutta: Anthropological Survey of India, 
Government of India, 1982; Traditional Arts and Traditional Literature in West Bengal; BINOY 
BHATTACHARYA, „The Patuas – a study on  Islamization“,  in SEN GUPTA  (ed.), The Patas 
and the Patuas of Bengal, str. 95–100. 
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užívání příjmení Patujá vytratilo. Medinípurští malíři se označují především 
jako Čitrakarové, ti nejstarší někdy používají přízvisko Patidár. Svou pravou 
náboženskou identitu malíři „zbytečně“ nevyjevují a nehlásají, přeci  jen  jsou 
dosud závislí na hinduistické klientele, která stále není zcela bez předsudků. 
Jejich obydlí nezdobí kalendáře  s hinduistickými božstvy,  jak  je v mnohých 
venkovských  (hinduistických) domech běžné,  spíš diplomy a  státní ocenění 
za  umělecké  výkony  (obr.  1–11).  Božstva  jsou  v obydlích  a  životě  malířů 
přítomná  pouze  ve  formě  „výdělečného  prostředku“,  jako  zářivě  barevné 
figurky  Durgy,  Lakšmí  nebo  Kršny.  Tato  skutečnost  jim  však  komplikuje 
život,  neboť  jsou  islámskými  duchovními  opětovně  kritizováni  za 
nedodržování  náboženských  předpisů  a  nabádáni  k  zanechání  malování 
„podob“ a výroby figur hinduistických božstev.  
Nakolik  je minulost malířů více hinduistická nebo muslimská dnes  těžko 
posoudíme.  Znalosti  patujů  o  své  minulosti  jsou  velmi  skrovné  a  navíc 
podstatně  ovlivněné  informacemi,  jež  o  sobě  zpětně  získali  od mecenášů, 
zákazníků či badatelů. Nejstarší malíři v rozhovorech uváděli, že jejich předci 
byli hinduisty. Vzpomínají, že ženy nosívaly  lasturové náramky a rumělku, 
že se konaly púdži pro Višvakarmana, Gangu, Olá Bibi, či Píra a někteří zažili 
např. hinduistický annaprášan. 
 
3.4 Zaměstnání patujů 
Komunita  patujů  v minulosti  vykonávala  řadu  zaměstnání.  Nebylo 
pravidlem,  že  by  každý  patujá  maloval,  předváděl  svitky  nebo  vyráběl  a 
maloval sochy božstev (mátir thákur) či votivní figurky zvířat a hračky (mátir 
putul). Patujové vykonávali i drobné malířské práce, např. dekoraci keramiky 
(ghat čitra), svatebních stoliček (pinri čitra). Vyráběli rohože a koše, prodávali 
levnou  kosmetiku,  zaklínali  hady  a  odchytávali  je  z domácností,  uměli 
provádět  některé  magické  obřady  a  kouzla  proti  uřknutí.  S postupující 
industrializací  a  ztrátou  tradičních  možností  obživy  se  patujové,  zvláště  ti 
islamizovaní,  stávali  tesaři,  štukatéry,  natěrači,  ale  i  krejčími,  námezdními 
dělníky a závozníky.138 Tyto profese vykonávají mnozí malíři jako podpůrný 
způsob obživy i dnes (obr. 25–38). 
Běžnou  formou  výdělku  byla  výroba  i  polychromie  hliněných  figur 
božstev  pro  výroční  hinduistické  svátky  a  související  nástěnné malby,  což 
                                                 
138 O  různých  typech  obživy  komunity  patujů  pojednává  kapitola  „Economic  Life“  in 
BHATTACHARJEE, Cultural Oscillation, str. 13–26; Ráj popisuje činnost čitrakarů (RAY, „The 
Artisan Castes of West Bengal“, str. 307–314); o kolkatských patujech,  jejich náboženské 
problematice a typech zaměstnání referuje A. SIDDIQUI ve studii „The Patuas of Calcutta: 
A Study in identity crisis“, in SIDDIQUI (ed.), Aspects of Society and Culture in Calcutta, str. 
7–66. 
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platí  pro  minulost  i  současnost.  Patujové  tradičně  vyráběli  figury  těchto 
božstev  (pratimá):  1/ Mahišásuramardiní,  2/  Basantí,  3/  Kálí,  4/ Manasá  se 
sestrou Vásukí, manželem Džaratkáruem Munim a synem Ástikem Munim, 
5/  Džagaddhátrí,  6/  Annapúrná,  7/  Lakšmí,  8/  Sarasvatí,  9/  Kártikéja,  10/ 
Ganéša.  Na  zakázku  vytvářeli  také  figury  lokálních  vesnických  božstev 
(grámadebatá),  jako  je  např.  Dharmarádž,  Paňčánanda,  Benerádž, 
Gandhešvarí, Kapila,  či  celobengálských božstev  (Sani, Šašthí,  Jama, Šítalá). 
Jistou zárukou obživy byly menší  figury božstev pro domácí svatyně, např. 
Kršna, Rádhakršna, Gópála, Šiva, Sarasvatí, Ganéša, Gauránga a Gáur, Kálí, 
atd. Úspěšně  se prodávaly  a prodávají  i  zcela  světské  figury:  žena nesoucí 
nádobu s vodou, matka s dětmi, česající se žena, žena prohlížející se v zrcadle, 
a  pak  také  malé  hračky,  ptáci  a  zvířata  (kráva,  slon,  lev,  tygr),  atd.139 
V současnosti  se  někteří  malíři  přiživují  nástěnnou  malbou  výjevů  ze 
svitkových  obrazů,  které  se  tak  stávají  dekoracemi  interiérů  a  exteriérů 
dočasných  staveb  budovaných  u  příležitosti  náboženských  nebo 
společenských  svátků  a  slavností  (obr.  12–18),  soukromých domů  či hotelů 
(obr. 19, 20). 
Pracovní náplň mužů  a  žen  se v komunitě  tradičně  lišila. Zatímco muži 
byli mistry malíři,  ženy bývaly  jejich  asistentkami. Ty  se obvykle věnovaly 
podružným  či pomocným  činnostem, např. připravovaly  barvy nebo papír 
k malbě,  kolorovaly  vymezené  plochy,  polychromovaly  hliněné  figury 
božstev a vyráběly malé hliněné figurky (putul). Toto rozdělení rolí je dnes již 
minulostí.  
 
                                                 
139  RAY,  „The  Artisan  Castes  of West  Bengal“,  str.  312–313;  BHATTACHARJEE,  Cultural 
Oscillation, str. 13–26. 
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4 Analýza výtvarného stylu svitkových maleb 
Tradice,  školy  a  typy  indické malby  byly  přes  své  rozdílné  geografické  a 
kulturní  zasazení,  obsahovou  rozrůzněnost  či  rozličné  technické  postupy 
určitým  způsobem  spřízněny  a  sjednoceny. Všechny  byly  součástí  jednoho 
proudu  umění,  respektovaly  dané  estetické  a  ikonografické  principy,140 
požadavky na rituální korektnost (v případě náboženského umění) a nároky 
mecenášů, diváků  či publika. Reagovaly na obecné vývojové  tendence  i na 
soudobé módní  požadavky,  zachycovaly  obecně  uznávané  klasické  ideální 
formy i lokální zvláštnosti. Tímto způsobem v sobě slučovaly charakteristické 
znaky  indického  umění  i  specifické  prvky  spjaté  s určitým  prostředím.  Jak 
nasvědčují nejstarší dochované  svitky, následovala  také bengálská  svitková 
malba  do  jisté  míry  klasická  pravidla,141  tradici  východoindické  malby, 
obecné principy narativního umění a zároveň využívala výrazové prostředky 
typické pro daný region, někdy dokonce pro konkrétní malířský rod.  
Svitková  malba  je  dokonalým  zosobněním  principů  indické  narativní 
malby.142 Celý obraz  je zasvěcen příběhu a vyprávění. Tomu odpovídá  jeho 
obsah i podoba. Dlouhý pruh plátna nebo papíru je naprosto ideální formou 
pro  tento  druh  umění,  jež  v sobě  slučuje malbu  a  dramatické  představení. 
Svitek totiž poskytuje k zobrazení příběhu dostatečnou plochu, děj se na něm 
skutečně postupně odvíjí  (což napomáhá dramatické gradaci), s obrazem se 
při předvádění  lehce manipuluje a  je  též snadno přenosný. Výtvarná  forma 
slouží příběhu. Smyslem a účelem  těchto maleb nebyl pouze statický obraz 
                                                 
140  Umělci  pracující  na  zakázku  náboženských  obcí  či  aristokracie  postupovali  podle 
doporučených technických postupů, které osvětlovaly každý krok v procesu malby již od 
starověku.  Byli  do  posledních  detailů  poučeni  o  ikonografii  i  ikonometrii  i  o 
symbolických hodnotách barev. Odborné manuály radily jak připravovat podklad maleb, 
jaké používat štětce, jak malovat a vybudovat obraz pomocí technických efektů. Manuály 
poskytovaly  teoretický  rámec,  koncepci,  typologii  forem  i  výkladový  slovník  všeho 
potřebného k umělecké praxi.  I  tyto neměnitelné danosti  se postupem doby vyvíjely  a 
doplňovaly,  reagovaly  na  nové  ikonografické  a  estetické  požadavky.  O  teoretických 
textech a manuálech podrobněji viz poznámku 48. 
141  Nakolik  komunita  patujů  kdysi  skutečně  znala  a  následovala  některá  pravidla 
klasického  náboženského  a  dvorského  umění  dnes  nerozřešíme.  Obrazy  a  textové 
materiály, jež by přiblížily vzdálenou minulosti této malby a komunity chybí. Na základě 
dostupných materiálů lze říci, že se v technice a výtvarném stylu ukazují některé (velmi 
zjednodušené) prvky na  tuto skutečnost. Gurusadaj Datta připomíná, že malíři dodnes 
pracují ve shodě se šilpašástrami (DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 71). Konfrontaci 
klasické přípravy plátna pro  rituální malbu a plátna pro  svitkovou malbu, atd. přináší 
naše kapitola 5.1.1. 
142  V případě  bengálské  tradice  narativní  malby  vytvářené  komunitou  patujů  je  užití 
termínu  „svitková  malba“  zcela  na  místě.  Termíny  „svitková“  a  „narativní  malba“ 
v tomto případě splývají a lze je vnímat jako synonyma.  
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božstva, ale líčení zázraků božstev (odehrávajících se nejčastěji ve světě lidí) a 
jejich působivé zprostředkování publiku. V této kapitole se zaměříme právě 
na  výtvarné  uchopení  děje,  na  obrazový  slovník  vytvořený  generacemi 
bengálských malířů a na způsob, kterým lze pomocí štětců a barev dosáhnout 
zamýšlené  intenzity sdělení. Pokusíme se klasifikovat vývoj svitkové malby, 
výrazné školy medinípurské malby a porozumět proměnám výtvarného stylu 
během nám známé historie, již zhmotňují svitky muzejních sbírek a současná 
díla. 
 
4.1 Dvě období bengálské svitkové malby 
Na  základě  dostupného  materiálu  lze  vývoj  bengálské  svitkové  malby 
rozdělit na dvě hlavní období: tradiční a moderní. Tradiční období vymezíme 
zhruba lety 1800–1950/1970. Jeho počátek je dán datacemi nejstarších svitků a 
je  tedy přibližný, nejasný a sporný. Tradiční období přechází do moderního 
velmi  pozvolně,  nejedná  se  o  náhlý  zlom,  ale  vyústění  dlouhodobého 
procesu. Vývojové etapy samozřejmě odděluje čas a dobový kulturní kontext, 
ale  nejpodstatnějším  dělítkem  mezi  nimi  je  změna  samotného  smyslu  a 
podstaty  svitkového umění.  Svitková malba  a  komunita  svitkových malířů 
prožila během uplynulého století pravděpodobně nejzásadnější transformaci 
ve  své  historii.  Umění  svitkové  malby  se  proměnilo  z principiálně 
performativního  umění  na  primárně  vizuální  umění.  Takto  je  nyní 
prezentováno a vnímáno.  
 
4.1.1 První období 
První (tradiční) etapa je spojena s anglo‐indickým obdobím indických dějin – 
dobou britské správy Indie. Devatenácté století definitivně proměnilo indické 
umění  jako  celek. Elitním uměním  se  stalo  „evropské“  akademické umění, 
které vytvářeli absolventi prvních výtvarných škol, jež byly v druhé polovině 
19.  století  zakládány v centrech britské  správy. Tradiční náboženské umění 
stálo mimo  tento hlavní oficiální proud. Lidové umění,  tj. umění  tradičních 
řemeslných kast a rodů, ztrácelo v prostředí venkova dosavadní odbytiště a 
bylo  nuceno  hledat  své  uplatnění  v rozrůstajících  se  městech,  zvláště 
v Kolkatě. Mnohá  tradiční  umění  a  řemesla  se  nenávratně  ztratila.  Pokud 
nedokázala  svou  formu  přizpůsobit  novým  podmínkám  byla  vytlačena  či 
nahrazena.  Autentické  svitkové  umění  bylo  již  v tomto  období  citelně 
narušeno.  Tematika,  výtvarná  technika  a  styl,  funkce  svitkové  malby 
(náboženská,  zábavná,  vzdělávací)  byly  otřeseny  v základech,  ale  přesto 
zůstávaly v mnoha prvcích s tradicí nadále spojeny.  
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Narůstající  urbanizace,  narušené  dosavadní  společenské  a  ekonomické 
vazby,  změněný postoj  k  funkci  a podobě umění,143  importované výtvarné 
techniky  (fotografie,  tisk)  a  výtvarné  prostředky  (chemicky  vyráběné 
barvy)144, nové prostředky zábavy (levné tiskoviny, později i film)145 a pak též 
snahy bengálských buditelů a prvních badatelů,146  to vše přispělo k celkové 
proměně  fenoménu  svitkového  umění.  Mocný  vzestup městské  kultury  a 
jejích  hodnot  zásadně  ovlivnily  život  bengálského  venkova.  Venkovská 
                                                 
143  Osud  rituálního  (álpany,  polychromované  sary,  kmenové  nástěnné  malby,  atd.)  i 
narativního  umění  byl  s rozpadem  venkova  zpečetěn.  Malby  postupně  ztrácely  svůj 
původní  význam  a  nabývaly  především dekorativní  charakter.  Jak  už  jsme  uvedli 
v úvodní  kapitole,  v první  polovině  20.  století  se mnozí  umělci,  vzdělanci  a  národní 
buditelé  snažili  překonat  zásadní  rozkol  dvou  nespojitelných  světů  –  akademického 
umění (nástupce klasického, elitního umění) a umění tradičního (lidového, vytvářeného 
příslušníky  řemeslných  kast).  Přes  snahy  o  vzájemnou  interakci  mezi  elitními  a 
venkovskými  umělci,  jež  se  uskutečňovala  především  díky  učitelům  a  studentům 
šántiniketanské výtvarné akademie, zůstal zamýšlený  smiřující a vzájemně obohacující 
cíl  nenaplněným  ideálem.  Ačkoliv  univerzitní  prostředí  a  program  šántiniketanské 
Višvabháratí vhled umělců do  jiných světů maximálně umožňovaly, k reálnému poznání 
zpravidla  nedošlo.  Asymetrický  vztah  mezi  oběma  uměleckými  komunitami  byl 
nevyhnutelný  a  osudový.  Venkovští  umělci  totiž  ve  své  naprosté  většině  neměli 
k akademickému vzdělání přístup. Umělci z vyšších vrstev bengálské společnosti neznali 
život  venkova,  jímž  je  lidové umění  zásadně  určeno,  a  tak  jej nemohli plně pochopit. 
V jistém  smyslu  se  opakoval  proces  s  přijímáním  západního  umění  během druhé 
poloviny  19.  století.  I  z lidového  umění  byly  vybírány  určité motivy,  prvky,  postupy, 
které  zapadaly  do  estetických  očekávání  a  uměleckých  tužeb.  Akademicky  vzdělaní 
umělci  je  využívali  a  také  je  přetvářeli. Některé  typy  rituálního  umění  byly  zdrojem 
motivů  a  designů,  se  kterými  učitelé  a  studenti  pracovali  (iniciátorem  byl  především 
malíř  a  ředitel  Kalábhavanu  Nandalál  Basu),  rozvíjeli  je  (nejčastěji  kombinací 
s ornamentálními motivy převzatými ze starověké skalní architektury) a svým způsobem 
je drželi při životě, protože na ně upřeli pozornost veřejnosti. Tyto malby ale vytržením 
ze svého prostředí ztratily svou funkci či magické významy. Zjednodušeně řečeno, lidové 
umění  bylo  ceněno  především  proto,  že  představovalo  „živé  pouto  s minulostí“.  Jeho 
pochopení  a  ocenění  však  zpočátku  nepřekonalo  zidealizované  hledisko  a 
zromantizované představy vlastní kulturnímu nacionalismu počátku 20. století. 
144 Viz kapitolu 5.2.1. 
145  Městské  kultura  ovlivnila  tradiční  venkovské  formy  zábavy.  Venkované  začínají 
inklinovat  k městským  typům  zábavy.  Tradiční  formy  obveselení  začaly  být  vnímány 
jako  zastaralé  a  nudné  (játrá,  kathakatá,  páňčálí  gán,  džágaran  gán,  putul  náč  a  také  pat 
šonáno).  Vzpomeňme  na  kritickou  reakci  patujů  na  tuto  skutečnost,  jež  se  projevila  v 
sekulárních svitcích nejčastěji zvaných Boj za nezávislost Indie (viz kapitolu 6.4). Utvářející 
se kulturu vysokých  i nižších vrstev Kolkaty 19. století přibližuje BANERJEE, The Parlour 
and the Streets.  
146 Snaha podpořit patuji a napomoci uchování  jejich  tradice vnášela paradoxně změny 
jdoucí proti tradici samé. Buditelé motivovali malíře svitků k malbě jednotlivých obrázků 
a jejich prodeji. Badatelé jejich svitky sbírali (zbavovali tudíž malíře vzorů) a vystavovali 
je, čímž napomáhali jejich vnímání jako samostatného uměleckého artefaktu.  
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kultura ztrácí mnohé své tradiční znaky a součásti, zároveň do své převážně 
konzervativní soustavy dosud neznámé prvky přijímá. Svět venkova a města 
se  začal  v některých  aspektech  přibližovat.  Proměnu  socioekonomické 
struktury  jednotky venkova provázelo nevratné zpřetrhání tradičních vazeb. 
Mezi tradiční prvky (např. umělecká řemesla, způsoby zábavy), které začaly 
v tomto  nově utvářeném prostředí  ztrácet  své  opodstatnění  a místo,  bylo  i 
předvádění  svitkových  maleb  (beng.  pat  šonáno).  První  období  je  spojeno 
s drastickým poklesem počtu patujů, kteří vykonávali tradiční řemeslo. 
Svitky  –  jejich  náměty,  podoba  (velikost,  výtvarná  technika,  kvalita 
výtvarné práce, obraznost  i  styl)  a  rovněž účel  či  forma předvádění  – byly 
vystaveny  nečekaným  výzvám.  Svitková  malba  měla  v této  situaci  dvě 
případná  východiska:  postupný  úpadek  bez  nedostatku  zájmu  publika  a 
fungující  vazby  mezi  umělcem  a  divákem/posluchačem  nebo  udržení  při 
životě, za předpokladu adaptace na nové nároky, s čímž byly spojeny  četné 
vnitřní proměny a inovace. Část komunity patujů řešila tuto situaci opuštěním 
řemesla.  Další  část  venkovských  malířů  odcházela  počátkem  19.  století, 
pravděpodobně  i mnohem dříve, do Kolkaty a zde přispěla ke vzniku zcela 
nového  typu  lidové  malby,  tzv.  kálíghátských  obrázků.147  Malířský  um  a 
kreativita  patujů  se  v městském prostředí prosadily. Zkušenosti  z narativní 
malby  se  zúročily  v tomto  typu  městského  bazarového  (lidového)  umění. 
Malíři  se  přizpůsobili  novým  požadavkům  všemi  možnými  způsoby: 
výtvarnou formou i technikou, tematikou i vlastním společenským zařazením 
(snažili  se  splynout  s hinduistickou  společností).148  Mnozí  uplatnili  svou 
dosavadní  praxi  v  polychromování  a  výrobě  figur  hinduistických  božstev, 
                                                 
147 Kálíghátské obrázky a battalské tisky (podrobněji viz pozn. 117), dvě výrazné (i když 
krátkodobé) umělecké  tradice,  které  se  zformovaly ve druhé polovině  19.  Století, mají 
značnou výpovědní hodnotu o situaci, ve které se lidové výtvarné umění nacházelo. Jak 
se  tradiční  umělci  přizpůsobovali  novým  podmínkám  dobře  ilustruje  krátkodobý 
fenomén kálíghátských obrázků. Venkovští malíři ztráceli ve svých rodištích obživu a tak 
migrovali  do  Kolkaty,  kde  mohli  svůj  um  uplatnit,  ovšem  za  předpokladu,  že  se 
adaptovali  na  pozměněné  podmínky  a  požadavky.  Patujové  odcházeli  do  Kolkaty  a 
usazovali se ve starých rozšiřujících se či nově vznikajících čtvrtích. Nejznámnější z nich 
je Patujápárá v blízkosti Kálíghátského chrámu (JYOTINDRA JAIN, Kalighat Painting: Images 
from  a  Changing World, Ahmedabad: Mapin,  1999,  str.  19  a  50;  CHATTERJEE,  From  the 
Karkhana  to  the  Studio,  str.  49). Zejména  novým  způsobem  zachycení  i  popisu  tvaru  a 
pozměněnou technikou malby vystoupili kálíghátští malíři z celku tradiční lidové malby 
a vytvořili naprosto  jedinečný  styl. Krátké  trvání  tohoto uměleckého  žánru  je bohužel 
zaviněno  jeho úzkou provázaností  s určitou vrstvou  společnosti  a  jednoznačně daným 
účelem. Když tyto malby a kresby přestávaly být žádány a kupovány, obrátili se malíři 
k jiným  zdrojům  obživy. K problematice migrace malířů  do Kolkaty  a  jejich  adaptace 
městskému  prostředí  pojednává  např.  SIDDIQUI  (ed.),  Aspects  of  Society  and  Culture  in 
Calcutta. 
148 O náboženské nevyhraněnosti patujů viz kapitolu 3.3.  
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z původně vedlejšího zaměstnání se stává lukrativní profese. Pravděpodobně 
nejkonzervativnější  patujové  se  snažili  přežít  v tradičním  prostředím  a 
vykonávali  nadále  původní  řemeslo,  kterému  však  byli  nuceni  dodat 
atraktivnější tvář.149
V prvním  období  má  svitkové  umění  stále  svůj  původní  smysl  – 
performativní  charakter.  Obraz,  píseň  a  předvedení  svitku  tvoří  prvky 
jednoho celku, které nemohou existovat nezávisle na sobě. Předvádění svitku 
za  doprovodu  písně  nebo  zpěvného  komentáře  je  kýženým  účelem  tohoto 
typu  malby.  Svitkový  obraz  byl  prostředkem  obživy,  ale  malby  byly 
předváděny, nikoliv prodávány. Hlavním  zaměstnáním  bengálských  patujů 
bylo  svitkové  představení.150  Malíři  nevyráběli  svitek  „na  jedno  použití“. 
Obraz  musel  být  krásně  namalován,  aby  opakovaně  přitáhl  a  udržel 
pozornost publika, vyroben a opatrován  tak, aby vydržel  četná předvádění. 
Namalovat  takový  monumentální  svitkový  obraz  bylo  časově  náročné  a 
nedokázal  to  každý  příslušník  komunity.151  Obrazy  byly  proto  pečlivě 
chráněny a předávány z pokolení na pokolení, a to nejen z hlediska uchování 
výdělečného  prostředku,  ale  i  z důvodu  uchování  vzoru,  podle  kterého  se 
malovaly  nové  svitky,  když  byl  starý  obraz  zcela  opotřebován  a  poničen. 
V současnosti  rodiny patujů  již staré svitky  téměř nevlastní a ani se nesnaží 
uchovávat obrazy nejstarších a nejzkušenějších  členů  rodiny,  jako případné 
vzory. 
                                                 
149 Důsledkem komercionalizace vzrostla nutnost  rychlé a úsporné práce,  což ovlivnilo 
rozměr svitku (práce na monumentálním svitku  je pochopitelně náročnější a pomalejší), 
řemeslnou či uměleckou úroveň díla a také, např. počet zobrazovaných epizod a výjevů. 
Rozměry svitků se zmenšovaly a tak se redukoval i znázorňovaný obsah. 
150 Zda během  tohoto prvního období patujové malovali drobné obrázky na prodej není 
doloženo. 
151  I  v této  komunitě  existovali  mistři,  kteří  zhotovovali  svitky  vysoké  umělecké  a 
řemeslné úrovně, méně schopní malíři a pak spíše předvaděči, jejichž síla spočívala spíše 
ve  skládání  písní  a předvádění  svitků.  Z textových  referencí  i  z  rozhovorů  se 
současnými malíři  vyplývá,  že  obrazy  byly  prodávány  či  směňovány  v rámci  rodin  a 
komunit. Pokud si malíři nebyli schopni svitek sami vyrobit, získali  jej od  jiného  člena 
komunity.  Jak  vzpomíná  Pjárí  Čitrakar  z vesnice  Habičak  –  jeho  špatný  zrak  mu 
nedovolil dobře malovat, ale přesto chodíval po vesnicích předvádět svitky, které získal 
od jiných malířů. Dnes však malíře neživí performance, ale prodej obrazů, a proto je pro 
každého, kdo chce zůstat čitrakarem, nutností produkovat dostatečné množství obrazů na 
prodej,  ať  umí  malovat  dokonale  nebo  vůbec.  V malířské  komunitě  jsou  dodnes 
„specialisté na předvádění svitků“, kteří hlavně zpívají a předvádějí, byť se  tak děje ve 
zcela  jiném kontextu. Tito malíři  se  spíše než vlastní malbou živí zprostředkováním  či 
přímým prodejem obrazů svých kolegů. Jedná se především o malíře z vesnice Najá, kteří 
za  velmi  nízké  ceny  skupují  obrazy  od  malířů  z jiných  vesnic  a  prodávají  je  za 
mnohonásobně vyšší ceny (rozhovor s Bidžaj Čitrakarem). 
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Svitková malba  pravděpodobně  prošla mnohými  změnami  již  v prvním 
období. Někteří  badatelé  spekulují  o  pravděpodobném  propojení  svitkové 
malby s rituálem. Pokud by tomu tak bylo, prodělalo by toto umění skutečně 
zcela razantní změnu. Z rituálního umění, jež dokázalo zpřítomnit božstvo, se 
stalo umění performativní, které sice bylo s božstvy (šířením a upevňováním 
jejich  kultů)  spojeno,  ale  bez  možnosti  poskytování  přímého  kontaktu  se 
samotným  božstvem  (daršan).  Současné  malby  s náboženskou  tematikou 
rituální  význam  nemají.  Tyto  malby  nesoucí  obrazy  božstev  nejsou 
posvátným  objektem  a  jejich  předvádění  není  svázáno  žádnými  rituálními 
pravidly.152  
 
4.1.2 Druhé období 
K proměně  smyslu  svitkové  malby  a  vstupu  do  druhého  období  dochází 
pozvolně. Intenzita tohoto transformačního procesu vzrůstala od poloviny 20. 
století. K jasné komercionalizaci směřovalo svitkové umění od sedmdesátých 
let.  Transformace  svitku  na  „samostatné“  umělecké  dílo  byla  definitivně 
dokonána během devadesátých  let 20. století.153 V závěru 20. století dochází 
ještě k dalšímu zajímavému obratu. Zatímco se počet malujících patujů během 
prvního období a většinu druhého období snižoval, zhruba od osmdesátých 
let  dochází  ke  zvratu,  neboť  někteří  starší  malíři  se  opětovně  navracejí 
k řemeslu a mladší generace se snaží navazovat na své dědy, případně se učí 
u  svých úspěšných  sousedů. Malířkami  se  stávají  také  ženy, které  tradičně 
svým manželům v jejich výtvarné činnosti spíše asistovaly. 
Nicméně  díky  značnému  poklesu  zájmu  o  svitková  představení  se 
ekonomická  situace  patujů  výrazně  zhoršila.154  Když  malíři  zjistili,  že  se 
mohou živit nebo přiživovat prodejem svitků a obrázků, začali rozprodávat 
své  staré  i novější malby a většina z nich začala malovat na prodej. Obrazy 
přestaly  být malovány  pro  patuji  samotné,  tj.  pro  jejich  vystupování  před 
venkovským publikem, ale pro zákazníky z řad uměnímilovných Bengálců i 
                                                 
152  Úvahy  nad  rituální  minulostí  maleb  vycházejí  ze  zkoumání  textových  referencí, 
historie a klasifikace  rituální malby  (viz kapitolu „Vývoj  svitkové malby“),  srovnávání 
funkce  svitkových  obrazů  z různých  částí  Indie,  atd.  Možnou  souvislost  s  rituálním 
uměním  zmiňuje  např.  KAVITA  SINGH  „To  Show,  To  See,  To  Tell,  To  Know:  Patuas, 
Bhopas,  and  their  Audiences“,  in  JAIN  (ed.),  Picture  Showmen,  str.  110.  V bengálském 
prostředí  měly  rituální  charakter  a  magickou  moc  santálské  svitkové  (či  jednotlivé) 
obrazy, tzv. čakšudány.  
153 Tuto transformaci komentuje ve své studii také BEATRIX HAUSER, „From Oral Tradition 
to  „Folk Art“: Revaluating Bengali  Scroll Paintings“, Asian  Folklore  Studies  61.1  (2002): 
105–122. 
154 Ekonomický život komunity detailně popisují na základě  svých  terénních výzkumů 
RAY, „The Tribes and Castes of West Bengal“ a BHATTACHARJEE, Cultural Oscillation. 
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cizinců.  Svitkové  umění,  ač  vzniká  na  venkově,  již  není  vytvářeno  pro 
venkov.155  V závěru  20.  století  malby  definitivně  přestaly  vznikat  pro 
performanci,  ale  jsou malovány  výhradně  na  prodej.  Současným  smyslem 
svitkových  obrazů  je  prezentace  tradiční malby  ve  výstavních  sálech  či  na 
workshopech  pořádaných  univerzitami,  galeriemi  a  organizacemi,  jež  se 
snaží tradiční umělce podporovat.  
Předvádění svitku za doprovodu písně  již v prostředí bengálských vesnic 
zažít téměř nelze.156 Tradiční předvádění svitku dnes vidíme především jako 
součást  vernisáží  či  jako  atrakci prodejních  výstav,  slavností  a  trhů. Malíři 
strnule postávají před mikrofony s rozvinutými svitky v ruce a přiškrcenými 
hlasy se snaží odzpívat píseň. V podstatě se ani nejedná o předvádění svitku, 
protože obrazy většinou nejsou před zraky publika postupně odvíjeny. Píseň 
nebo zpěvný komentář lze uslyšet také při jiné příležitosti – v momentu, kdy 
patujá  svůj obraz nabízí ke koupi. Role písně  a výstupu  je zredukována na 
součást  procesu  prodeje  obrazu.  Zpěv  písně  je  prostředkem  lákání 
potenciálního  kupce.  Jistým  problémem  je,  že  k novým  tématům,  vznikají 
písně zřídka. Málokdo dnes umí  skládat písně a  tvořit melodie. Literární a 
hudební úroveň písní  též výrazně poklesla. V současnosti  si pamatuje  staré 
písně nebo skládá písně nové jen zlomek malířů. Jak dodávají nejstarší malíři, 
dříve se dbalo na kvalitu písňového textu či slovního doprovodu a malíři se 
poctivě  cvičili  ve  zpěvu,  v dramatickém  frázování  a  působivém  přednesu. 
Kdysi  bylo  důležité,  jak malíři  svitek  prezentovali,  protože  právě  za  svůj 
výstup získávali honorář. Mnozí z nich  již od dětství chodívali se svými otci 
po vesnicích, aby se učili  i  této  části  řemesla. Nyní  jen málokterý malíř umí 
píseň dobře  zazpívat  a příběh náležitě prezentovat. Tradiční nebo moderní 
písně se dnes ani všichni malíři nesnaží naučit. 
 
V první  etapě  je  svitek  prostředkem  zábavy  a  poučení,  ve  druhé  se  stává 
uměleckým  artefaktem  či  suvenýrem,  v obou  případech  však  je  hlavním 
prostředkem  obživy  patujů.  Z tradičního  řemesla,  jež  v sobě  organicky  a 
neoddělitelně slučovalo výtvarnou, slovesnou a dramatickou složku, se stalo 
                                                 
155 Trh pro svitkové umění se pomalu rozšiřoval. První výstava svitkových obrazů (1932), 
uspořádaná  Gurusadaj  Dattou,  představila  umění  městskému  obyvatelstvu.  Toto 
tradiční, dosud žijící a velmi životné umění na vzdělance z vyšších a středních městských 
vrstev, místní i cizince, mocně zapůsobilo, a právě oni se stali prvními zákazníky. Proces, 
během  kterého  se  svitky  staly  výrobkem,  komoditou,  druhem  zboží,  se  rozběhl.  Na 
tradiční umění patujů napomohlo upřít pozornost  symposium organizované The  Indian 
Folklore Society, jehož výsledkem byla publikace SEN GUPTA (ed.), The Patas and the Patuas 
of Bengal. Zejména od 80. let poptávka po koupi svitků rychle narůstala. 
156  Někteří  malíři  sice  i  dnes  o  sobě  prohlašují,  že  občas  chodí  po  vesnicích  svitky 
předvádět,  jejich  okolí  ale  tyto  informace  nepotvrzuje,  takže  spíše  jde  o  jakousi 
sebeidealizaci a snahu prokázat nepřerušenou vazbu se starou tradicí. 
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výtvarné  umění.  Obraz  vystoupil  z tradičního  funkčního  (a  téměř 
rovnocenného)  celku  do  popředí  jako  samostatný  umělecký  artefakt. 
Zdůrazněn  tak  byl  především  vizuální  charakter  tohoto  umění.  Svitkové 
umění  také zcela změnilo  své publikum: cílovou  skupinou  se  stala městská 
klientela a později i cizinci. Patujové se nyní sami označují za čitrakary, studio 
šilpí a artists,  tj. malíře‐umělce. Zdůrazňují, že  jejich umění spočívá v malbě 
tradičních obrazů a zároveň připomínají, že „vytvářejí kulturu“  (ámrá kálčár 
kari).  V podtextu  této  charakteristiky  je  tedy  stálé  přítomné  pouto  s 
performativní minulostí, jen je akcentováno tak, aby ladilo s nyní budovanou 
image svitkových malířů a jejich umění. 
 
4.2 Medinípurský  idiom malby  a  klasifikace  stylů malby  v 
regionu 
Bengálské  svitkové  obrazy  představují  svébytnou  a  jasně  rozpoznatelnou 
školu  v celku  indické  narativní  malby.  Výtvarný  styl  svitkové  malby  je 
východoindický157  a  bengálský.  V malbách  jsou  stále  patrné  detaily,  jež 
upomínají  na  starobylou  historii  a  spojují  je  s miniaturní  tradicí  malby. 
Základní charakteristikou a podstatným rysem východoindické malby během 
celé  její historie  je dynamická  linearita: kresebnost založená na plynulé  jisté 
linii. Výraz malby udává především velkorysé (až monumentální) zacházení 
s kresebnou linkou a působení kontrastních ploch nelomených barev základní 
škály.  Dvojdimenzionalita  místo  trojrozměrné  iluze,  jednoduché  stylizace 
tvarů,  jež mnohdy  akcentují  ornamentální  vyznění,  a  dekorativismus  patří 
mezi další typické znaky. 
 
První „obrazové příběhy“ jsou doložené jen textovými prameny, ale narativní 
výjevy  lze  nalézt  již  na  starověkých  reliéfech  a  malbách.158  Hmatatelná 
historie  narativní  malby  v oblasti  východní  Indie  začíná  miniaturami 
malovanými na  listy  rukopisů. Pálské knižní malby zobrazovaly především 
Buddhu, džátaky, bódhisattvy a rozličné bytosti buddhistického panteonu.159 
                                                 
157  Oblastí  „východní  Indie“  rozumíme  území  zhruba  odpovídající  rozsahu  pálského 
dominia. Zahrnuje dnešní  stát Bangladéš a  indické  svazové  státy Bihár, Džhárkhand a 
Západní  Bengálsko.  Z hlediska  vzájemných  kulturních  vlivů  je  třeba  zdůraznit  roli 
dnešní  Urísy  a  Ásámu.  Tyto  oblastí  byly  spolu  historicky  a  kulturně  provázány  po 
mnoho staletí, což dokládá  i výtvarné umění. V současných medinípurských a uríských 
malbách můžeme stále spatřovat prvky, které  je výrazně vizuálně spojují, např. způsob 
vedení kresebné  linky, barevnost,  stylizace mnohých  tvarů. O  inspiraci urískou malbu 
v současné medinípurské malbě viz pozn. 389 a 409. 
158 Viz kapitolu 2.1.  
159  Jediné zobrazení hinduistického božstva z období a území pálsko‐sénské  říše přináší 
višnuistická  rytina.  Měděná  deska  s náboženským  výjevem  byla  nalezena  v jižním 
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Zachycení příběhu  sice nebylo hlavním  smyslem  těchto  starobylých maleb, 
ale  se  svitkovými malbami  je  překvapivě  spojují  některé  výtvarné  prvky, 
např.  pojetí  perspektivy,  barevnost,  zasazení  hlavních  figur  do 
architektonického  rámce,  oddělování  jednotlivých  výjevů  ornamentálními 
předěly.  Pálské miniatury  byly  součástí  textu,  nelze  je  však  považovat  za 
skutečné  ilustrace rukopisů, ale spíše za  jejich ochránce, zejména díky vlivu 
vadžrajánového  buddhismu.160 Od  počátku  středověku  však mnohé malby 
doplňující  text rukopisů získávaly narativní výraz.161 Představu o bengálské 
středověké malbě poskytují nepříliš početné miniatury na deskách a  listech 
zejména  hinduistických  rukopisů. Mezi  nejoblíbenější  náměty  patřilo  deset 
Višnuových  vtělení  (dašávatára),  témata  spojená  s kultem  Kršny  a  Rámy, 
tančící světec Čaitanja a eposy Rámájana a Mahábhárata. Ovšem až miniatury 
mahišádalského  rukopisu  Rámájany  ze  závěru  středověkého  období  jasně 
doložily  podstatnou  změnu  ve  spojení  obrazu  a  textu.162  Témata maleb  a 
jejich  umístění  do  textu  byla  provázána  s příběhem,  který  popisují. Malby 
kopírovaly obrazovou osu příběhu a získaly narativní ráz. Středověké lokální 
školy miniaturní malby  patrně  vnesly  nové  prvky  i  do  svitkových maleb, 
                                                                                                                                     
Bengálsku a  je datována do roku 1196, nyní se nachází ve sbírce The Asutosh Museum of 
Indian Art (GHOSH, Mediaeval Indian Painting, str. 6).  
160  Souvztažnost  obrazu  a  textu  je  těžké  posuzovat.  Přestože  byly  kopírovány  četné 
rukopisy a jejich listy i desky byly hojně malovány, v muzejních sbírkách je pálských knih 
poskrovnu,  navíc  jsou  to  především  fragmenty.  Fragmenty  rukopisů  mají  výjimečně 
původní desky. Pouze  jeden pálský  rukopis se dochoval s původními deskami  (LOSTY, 
The  Art  of  the  Book  in  India, str.  28).  Z odborných  diskusí  však  vyplývá,  že  narativní 
dokreslení  příběhu  nebývalo  kýženým  účelem  pálských miniaturních  zobrazení  členů 
buddhistického  panteonu. Obvykle  ilustrovaná  filosofická  pojednání  nenabízela malíři 
dostatečně narativní  jádro  (CHAKRAVARTY,  Indian Miniature Painting,  str.  9).  J. P. Losty 
však připomíná, že malby nebyly na textu ani zcela nezávislé. Miniatura (nebo i rukopis 
jako celek) se stala funkční mandalou (viz pozn. 51). 
161  Jak  uvádí  J.  P.  Losty,  obsahuje  rukopis  pozdního  buddhistického  textu 
Kárandavjúhasútry několik miniatur,  jež  se  skutečně  snaží  zachytit události popisované 
textem. Rukopis se nalézá ve sbírce British Library v Londýně (č. 13940),  je datovaný do 
osmého roku vlády Harivarmana (asi 1080–1150); LOSTY, The Art of the Book in India, str. 
28  a  34.  Podrobný  rozbor  miniatur  rukopisů  Harivarmanovy  doby  z  území 
jihovýchodního  Bengálska  (nyní  Bangladéš)  přináší  CLAUDINE  BAUTZE‐PICRON, 
„Buddhist Painting During the Reign of Harivarmadeva (End of the 11th C.) in Southeast 
Bangladesh“, Journal of Bengal Art 4 (1999): 159–197. Narativní prvky v džinistické malbě 
nachází Pratápáditja Pál v miniaturách na deskách rukopisů z počátku 12. století. Jedná 
se  především  o  zobrazení  význačných  událostí  ze  životů  Mahávíry,  Páršvanáthy  či 
mnicha Kálaky  (PAL, The Peaceful Liberators, s. 83, obr. 51, datován přibl. 1475.). Rovněž 
badatelka  Barbara  Rossi  poukazuje  na  to,  jak  se  rituální  a  symbolická  interpretace 
nejstarších  ilustrovaných  rukopisů  posouvala  k  narativnímu  výrazu  (ROSSI,  From  the 
Ocean of Painting, str. 148). 
162 Viz pozn. 316. 
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zvláště v muršidábádské oblasti.163 V 19. století vneslo do prostoru indického 
umění  narativní  prvky  zcela  nového  charakteru  evropské  umění164  a 
především tvorba prvních akademicky vzdělaných indických umělců.165  
 
Bengálské  svitkové  malby  rozděluje  do  samostatných  stylových  kategorií 
v první  řadě místo  jejich vzniku  (obr. 39–44).166 Komunity malířů z různých 
bengálských  oblastí  se  od  sebe  lišily  některými  výtvarnými  postupy  a 
technikami,  užíváním  či  naopak  neužíváním  přírodních  barev,  výběrem  a 
                                                 
163 Viz pozn. 362. 
164 Např. Santoš Čitrakar celkem pravidelně zasazuje bohyně v prvním či posledním poli 
svitku do krajiny se stromy  (v případě Manasámangalu  i  řekou) a zapadajícím sluncem, 
což je zcela mimo svitkovou obraznost. Odkud tento cizorodý prvek přejal již nezjistíme. 
Zdrojem  mohly  být  soudobé  barvotisky.  Západ  slunce  je  oblíbeným  evropským 
romantizujícím klišé. Slunce  zapadající mezi  stromy  či nad  řekou však bylo oblíbenou 
součástí muršidábádských miniatur. Muršidábádská škola mughalské malby 18. století se 
vyznačovala zájmem o lyrické zobrazení krajiny. 
165  Obraznost  nových  médií  podstatně  zapůsobila  na  tradiční  umělce.  Nové  typy 
výtvarného umění si brzy získaly oblibu především mezi městským obyvatelstvem, a tak 
spoluurčovaly  jejich  požadavky  na  podobu  umění.  Role  západního  umění  v tomto 
procesu  je  nezanedbatelná.  Od  druhé  poloviny  19.  století  byly  v centrech  koloniální 
správy  zakládány  umělecké  školy,  které  školily první  „oficiální“  řemeslníky  a umělce 
pomocí  evropských  sylabů,  technik  a metod  (podrobněji  viz  SENGUPTA, Highlights  and 
Halftones).  Absolventi  pracovali  v koloniálních  „art‐manufacturách“,  kde  vyráběli 
„umělecké  zboží“  na  vývoz  (systém  těchto  manufaktur  přibližuje  MUKHARJI,  Art‐
Manufactures of  India). Někteří absolventi se stali úspěšnými umělci, kteří prodávali svá 
díla  tvořená  ve  stylu  soudobého  evropského  akademismu,  jiní  absolventi  zakládali 
grafické dílny  a podíleli  se  na  šíření  anglo‐indického umění. Tematika  tisků  a  obrazů 
obvykle  vycházela  z tradiční  indické  tematiky,  ale  akademicky  školení  umělci  je 
znázorňovali realisticky (což nebylo součástí tradice  indického umění) a ve zcela  jiných 
kompozicích (velmi divadelních a tudíž působivých). Levné, barevné a snadno dostupné 
obrázkové  tiskoviny  se  staly „nejběžnějšími obrazy“, které  se nalézaly v domácnostech 
středních  a  nižších  vrstev  městského  obyvatelstva.  O  moderních  tiscích  zasvěceně 
pojednávají např. NEUMAYER and SCHELBERGER, Popular  Indian Art a PINNEY,  ‘Photos of 
the Gods’. 
166 V Západním  Bengálsku  se  vyprofilovalo  několik  tradičních  oblastí  svitkové malby, 
které se prezentovaly vlastním výtvarným stylem. V současnosti  je nejživějším centrem 
svitkové malby medinípurská oblast,  jinde malba zcela ustala, nebo  je záležitostí velmi 
malého počtu malířů, někde dokonce jednotlivců. Přehled činných malířů nabízí příručka 
Directory:  Folk  Artistes  of West  Bengal,  Kolkata:  Folk  &  Tribal  Cultural  Centre,  2004. 
Stručnou  charakteristiku malby  jednotlivých  regionů  přináší  DATTA,  Folk  Paintings  of 
Bengal,  str.  41–76.  Zabývá  se  svitky  v okresech  Muršidábád,  Bírbhúm,  Medinípur, 
Bánkurá, Bardhamán, Háurá, Huglí a 24 Parganá. Ještě v první polovině 20. století byla 
početně nejsilnější komunita bírbhúmských patujů, jak vyplývá z opakovaných terénních 
výzkumů Binaje Bhattáčárji a Binaje Ghoše,  jež probíhaly v padesátých letech 20. století 
(oba  badatelé  přitom  navázali  na  Gurusadaj  Dattu,  který  navštěvoval  tuto  oblast  ve 
třicátých letech). BHATTACHARJEE, Cultural Oscillation, str. xiv, xix. 
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počtem zobrazovaných epizod, atd. Nejjasněji je však odděluje výtvarný styl. 
Každý bengálský region představuje svébytnou školu malby a v jejím celku se 
obvykle  nalézá  několik  výrazných  substylů,  jež  jsou  spojeny  s menším 
územím  nebo  několika  (vzájemně  propojenými)  rody  malířů.167  Zejména 
během 20. století se komunita malujících patujů velmi zmenšila a  její umění 
doznalo  zásadních  změn.  Centrem  našeho  zájmu  je  medinípurská  oblast, 
protože  je  ze  všech  bengálských  regionů,  kde  patujové  kdysi  žili,  tvořili  a 
bavili  lid  svými  svitky,  nejživější. Medinípurští malíři  a  jejich  svitky  jsou 
proto  významným  zdrojem  informací  nejen  o  současnosti,  ale  i minulosti 
tohoto  typu malby. Výtvarný styl nejstarších medinípurských maleb a  jejich 
současných  pokračovatelů  nadále  spojují  některé  podstatné  rysy. 
V následujícím pojednání představíme vyhraněné školy  lokální malby, které 
bývaly spojeny s určitou vesnicí, rodem a v současnosti stále více samotným 
jedincem.168
4.2.1 Dvě základní stylové linie 
Srovnáme‐li nejstarší  svitky muzejních  sbírek  s jejich nejnovějšími nástupci, 
jasně vyvstanou dvě výrazné  linie a uvnitř nich několik variant.169 Samotní 
                                                 
167  Na  lokální  styl  malby  upozorňuje  Ašok  Mitra,  když  popisuje  sociální  organizaci 
komunity  patujů.  Bengálští  patujové  zformovali  několik  endogamních  společenských 
skupin, tzv. samádž bandhiní,  jež zahrnovaly rodiny žijící v určité oblasti. Tyto vzájemně 
provázané  rody  spojuje  kromě  sociálních  vazeb  i  určitá  škola  typu  malby.  Samádž 
bandhiní  určovaly  normy  sociálního  života  komunity.  Jejich  vliv  slábl  a  během  druhé 
poloviny  20.  století  se  navždy  rozplynul. Mitra  již  zdokumentoval  pouze  dva  hlavní 
kruhy  populace  čitrakarů  v Západním  Bengálsku:  1/  Tamluk‐Kálíghát‐Tribení  a  2/ 
Bírbhúm‐Kándí‐Kátojá.  Tato  dvě  velká  seskupení  do  sebe  absorbovala  řadu menších 
rodových okruhů. Kromě těchto největších bandhiní existoval ještě okruh několika rodin u 
Banagrámu  a  Krišnanagaru.  Autor  připomíná,  že  známá  bahrampurská  tradice 
z Muršidábádu  je  již dávno mrtvá, neboť většinu menších tradic absorboval velký kruh 
(Bírbhúm‐Kándí‐Kátojá).  (A. MITRA  (ed.), The Tribes and Castes of West Bengal, str. 304 a 
309). Vliv samádž bandhiní na malby patujů zmiňuje též JAIN, Kalighat Painting, str. 49. 
168 Jako první obrátil pozornost k otázce stylové rozrůzněnosti bengálské svitkové malby 
badatel  David  J.  McCutchion.  Jeho  komentáře  a  postřehy  jsou  velmi  cenné,  protože 
vycházejí z opakovaných terénních výzkumů.  
DAVID  J.  MCCUTCHION,  „Recent  Developments  in  Patua  Style  and  Presentation“,  in 
MCCUTCHION and BHOWMIK, Patuas  and Patua Art  in Bengal,  str. 29–46.  Jiní badatelé  se 
s oblibou  zabývají  spíše  vznešeným  stylem muršidábádských  svitků,  jež  nesou  četné 
prvky mughalské malby, než rustikálním stylem maleb z jiných oblastí: BLURTON, „The 
„Murshidabad“ Pats  of Bengal“, BLURTON,  „Continuity  and  change  in  the  tradition  of 
Bengali pata‐painting“. Výtvarným stylem maleb se zaobíral i Džjótíndra Džain, v rámci 
své  práce  věnované  kálíghátským  obrázkům  (JAIN,  Kalighat  Painting),  některé  rysy 
naznačil též DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 41–76. 
169 Gurusadaj Datta rozděluje svitky z hlediska stylu malby do dvou skupin: miniaturní 
typ a typ připomínající nástěnné malby (DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 69). 
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medinípurští  patujové  stylové odlišností  reflektují,  jsou  si vědomi,  že každá 
subtradice (gharáná) následuje určitý základní trend (múl), jenž nyní udávají ti 
nejlepší umělci  (v hodnocení  je zapojena  i komerční úspěšnost). Na základě 
zkoumaného materiálu  lze v historii medinípurské  svitkové malby  zřetelně 
rozpoznat dva hlavní  styly,  které  se dále  různí.  Jejich  základní  stylotvorné 
prvky  jsou dosud k rozpoznání, ačkoliv  je nyní  tradiční  styl,  jenž náleží do 
prvního  období  svitkové  malby,  téměř  rozmělněn.  V prvním  (tradičním) 
období svitkové malby byly oba styly vizuálně sjednoceny poměrně vysokou 
kvalitou řemeslného zpracovaní, přesto jsou rozdíly mezi nimi více než jasné. 
První stylovou  linii bychom mohli označit  jako dekorativní (obr. 45, 48, 256, 
257),  druhou  jako  expresivní  (obr.  46,  47,  258,  259). Obě  byly  založené  na 
kresebnosti, ale využívaly ji jiným způsobem. 
Dekorativní linie se opírala zejména o principy miniaturní malby: a to jak 
ve  stylizaci  tvarů,  promyšlené  a  harmonické  barevné  skladbě,  uspořádání 
figurálních  kompozic,  tak  ve  smyslu  pro  detail  a  snaze  o  řemeslnou 
dokonalost. Podkladová kresba je lehká, vyniká plynulou a jistou linkou, pod 
vrstvou  barev  je  téměř  nepostižitelná. Obrazy dekorativního  stylu  vynikají 
plynulou a  jistou  linií a pozorným kolorováním, barvy nejsou přetahovány 
jedna do druhé. Kontrast užitých barevných odstínů je velmi jemný. Stylizace 
tvarů  jsou  jisté. Kompozice  jsou vyvážené, uspořádávané  spíše  symetricky, 
upřednostňují klid před překvapivou dramatičností nečekaných vybočeních 
ze zavedených schémat. Obrazy prokazují značný cit pro detail a ornament 
(např. obr. 91, 92, 98, 103, 114, 174, 177, 229).  
Expresivní  styl  využíval  především  síly  dynamické  linie  a  barevné 
expresivity,  stylizace  tvarů  nemusely  být  vždy  dokonale  přesné.  Figurální 
kompozice byly často vystavěny na kontrastech. Podkladová kresba se v této 
stylové  linii  někdy  ztotožňuje  se  závěrečnou  konturou.170  Pokud  ne,  tak 
některé  energické  tahy  vystupují,  i  když  jsou  překryty  tmavšími  odstíny 
barev.  Linie  závěrečné  kontury  působí  na  diváka  svou  živelnou 
nespoutaností,  v  některých  případech  i  neumělostí  vlastní  dětskému 
výtvarnému projevu. Na mnohých obrazech však kresba ztrácí na plynulosti 
a  jistotě nebo  je přímo deformována. V kolorování  jsou preferovány  syté  a 
jasné  odstíny.  Mistři  dokázali  plochy  barev  seskupit  v harmonický  celek, 
v němž  jedna  barva  dominuje,  zatímco  ostatní  ji  doplňují  a  posilují 
expresivitu  výrazu.  Barvy  vyplňují  velké  plochy  a  nečekané  barevné 
kombinace  snadno  upoutají  pozornost  diváka. Na  svitcích méně  zdatných 
malířů  se  zářivé  barvy mnohdy  díky  své  ostré  kontrastnosti  ve  výsledku 
tříští. Záleží na míře nadání,  řemeslné zručnosti a zkušenostech malíře, zda 
sladí  tyto dva výrazné a  samy o  sobě nosné  stavební prvky obrazu  (linie a 
barvy) do vyváženého a spolupracujícího celku a nedopustí, aby se vzájemně 
                                                 
170 Viz kapitolu 5.5. 
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přehlušily. Někdy  je však kresba natolik dominantní, že malíři raději ztlumí 
barevnost (např. obr. 82, 89, 90, 101, 162, 172, 173, 200, 204, 236).  
Zkoumáme‐li  malby  druhého  období  a  současná  díla,  vidíme,  že  dvě 
hlavní  výrazové  linie  stále  žijí.  První  škola malby  však  z naprosté  většiny 
ztratila  svou  křehkost  a  graciézní  výraz  upomínající  na miniaturní malby. 
Tradiční stylizace tvarů, kompozice a typy detailů zůstaly zachovány. Smysl 
pro  detail  se  ale  proměnil  spíše  ve  smysl  pro  dekorativismus,  malíři 
repetitivně  opakují množství  prvků,  jen  aby  zaplnily  prostor,  se  kterým  si 
nevědí  rady. Méně zkušení malíři  tímto zmnožením detailů  často zakrývají 
nedokonalosti  či  fádnost  malby.  Často  se  však  k tomuto  bezduchému 
„zkrášlování“ uchylují  i  ti nejzručnější a nejnadanější ze současných malířů, 
v jejich  případě  se  tak  děje  z  představy  o  následování  tradice,  o  vytváření 
žádoucí  podoby malby  či  jen  z touhy  předvést  svůj  um,  např.  v precizně 
vykreslených ornamentech všech listů v korunách stromů (obr. 127–130, 213), 
. Obecně  však  výraz  současných maleb  dekorativní  školy  oproti minulosti 
zhrubnul.  
Současná  expresivní  linie  svitkové  malby  nabízí  několik  podob.  První 
výrazná  subškola  dokonale  následuje  tradici  téměř  ve  všech  stylotvorných 
prvcích. Místo uhlazenosti vidíme ryze nearistokratickou rozmáchlost. Tento 
rustikálně neumělý typ nakonec v očích nynějších obdivovatelů reprezentuje 
skutečně  tradiční styl. Pro  tento styl  je charakteristická nejen kresebná, ale  i 
barevná  expresivita.  Jistá  barevná  exprese  je  přítomná  ve  svitkové  malbě 
obecně. I malíři dekorativní linie mají cit pro využití barevných kombinací ke 
zvýšení účinku malby. Proto  i na  těchto obrazech běží modrý pes  červenou 
plochou a obdobně kráčí červeným pozadím modrý slon (obr. 353) nebo letí 
modrý páv, zatímco oranžový Džatáju nebo lev Durgy za sebou mívají modré 
nebo  zelené  pozadí,  žluté  a  zelené  drapérie  jsou  strukturovány  pomocí 
červené barvy  (obr. 180, 181, 183, 185), atd.171 V případech maleb expresivní 
linie  bývá  těžké  rozlišit,  kdy  se  jedná  o  skutečnou malbu  a  projevený  cit 
umělce  pro  barevnou  či  lineární  expresi,  nebo  je  to  poněkud  odbyté  a 
nedotažené dílo,  jehož  expresivitu určují  tyto vnější náhodné  a bezobsažné 
atributy. 
Dalším typem malby spadající do expresivní linie  je kmenový styl (zvaný 
nejčastěji santálský či ádibásí). Tento velmi zjednodušený a výtvarně pokleslý 
styl byl původně vytvořen pro nově zaváděnou tematiku.172 Malíři se snažili 
napodobit způsob malby  santálských malířů a vytvořili prapodivnou  směs, 
jež není ve svém výrazu ani  typicky santálská ani  typicky svitková. Obrazy 
kmenové  tematiky  se  však  staly  skoro nejprodávanějším  artiklem,  a  tak  se 
jejich  styl  rozšířil  i  na  tradiční  svitková  témata. Oblíbenost malby  ve  stylu 
                                                 
171 Viz pozn. 324. 
172 Viz kapitolu 6.5.3. 
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ádibásí  je dána zárukou komerční úspěšnosti a  také  rychlostí a nenáročností 
řemeslné práce. Jak malíři sami přiznávají: tento kmenový styl (trajbal múl) si 
lze  snadno  osvojit,  protože  je  primitivní.  Obrázky  v tomto  stylu  mohou 
snadno (a zcela v souladu s požadovanou podobou) malovat i méně zkušení 
malíři, kteří v tradičním, řemeslně a výtvarně náročnějším stylu neobstojí, tj. 
zejména  ženy,  začínající  patujové  a  děti.  Tento  styl  se  ujal  v téměř  celé 
medinípurské malířské komunitě. Většina žen se s ním ztotožnila. Zde nejsou 
konfrontovány  s vlastní nedokonalostí: neuměle  stylizované  figury  a  tvary, 
nenápadité kompozice (většinou řadové), nejistá kresba, nepřesné kolorování, 
repetitivní  dekor,  atd.  jsou  kýženými  prvky  tohoto  stylu  (obr.  49–59).  Se 
skutečně  tradičním  stylem  kmenových  svitků  však  tyto  prvky  nemají  nic 
společného.  
Jak  jsme  naznačili  v předchozím  odstavci,  v medinípurské  oblasti  se 
během posledního desetiletí vyprofiloval další jedinečný expresivní styl, tzv. 
ženská malba.  Ženy  tradičně  svitkové  obrazy  nemalovaly,  nanejvýš  svitky 
kolorovaly. A dnes stále mají ve srovnání se svými muži s malbou mizivou 
zkušenost a  tomu odpovídá výsledek  jejich práce. Mnohé ženy se sice snaží 
učit od svých otců, strýců, manželů či uznávaných malířů  jejich vesnice, ale 
tradiční (často jen prezentovaný jako „tradiční“) styl se podaří následovat jen 
málokteré  (obr. 93, 119–122)  . Ženy nemívají na  studium příliš  času, kromě 
výroby  obrázků  na  prodej  často  vyrábějí  hliněné  sošky  božstev  a  figurky 
(mátir  thákur,  putul),  krom  toho  na  nich  spočívá  péče  o  rodinu.  Posun  žen 
z role  asistentek  do  pozice  malířek  představuje  ve  vývoji  svitkové  malby 
podstatný zlom.173 Ženy dnes běžně malují celé svitky  i  jednotlivé obrázky, 
malují hlavně neobvyklá  témata (např. Rybí svatba, obr. 60–63; 11. září) nebo 
vymýšlejí nová témata (např. Titanic, obr. 21, 22, 408) a kompozice, zavádějí 
nové  stylizace  tvarů, opouštějí  staré ornamenty  a nahrazují  je  jednodušším 
dekorem  apod.  Příležitosti  malovat  se  plně  chopily  nejen  ty  nejmladší 
malířky, ale i ženy střední a starší generace. Některé z nich se rovněž stávají 
úspěšnými  a  zručnými  obchodnicemi  se  svými obrazy,  obrazy  svých 
manželů,  sousedů  a  sousedek,  kromě  toho  dokáží  své  umění  prezentovat 
před městským publikem i na zahraničních workshopech.174
                                                 
173  O  tento  posun  se  zasloužily  především  ženy‐malířky  z vesnice  Najá,  kde  dnes 
potkáme většinu nejúspěšnějších, nejnadanějších, ale  i nejhorších umělkyní. Za úspěšné 
malířky (ve všech uvedených smyslech slova) lze pokládat Házru Bibi Čitrakar, Svarnu 
Čitrakar, Karunu Čitrakar, Rání Čitrakar (Najá), Phuldžán Čitrakar, Núrdžahán Čitrakar, 
Kalpanu Čitrakar, Bahárun Čitrakar (Nánkárčak), Džharnu Čitrakar (Habičak). Nové role 
žen  si  všímá  MALINI  BHATTACHARYA,  „The  Women  Patuas  of  Medinipur  and  their 
Changing World“,  in MALINI  BHATTACHARYA  (ed.),  Patua Art  and  the Women Patuas  of 
Medinipur, Kolkata: School of Women’s Studies, Jadavpur University, 2004, str. 24– 27. 
174 Kolkatská institituce The School of Women’s Studies, působící při Jádabpurské universitě, 
podporuje malířky pořádáním podpůrných projektů, seminářů, výstav, workshopů, atd.  
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Ve srovnání s díly dekorativní  linie  i s díly svého vlastního expresivního 
směru  působí  většina  ženských  maleb  jako  jejich  absolutní  protipól,  a  to 
z hlediska výtvarné  i  řemeslné kvality. Některé malby  jsou blízké dětskému 
projevu  a  s tradičním  stylem  svitkové malby mají  společná  pouze  témata. 
Ženský styl malby však nelze  jednoznačně odsoudit. Ženy mohou díky své 
nepoučenosti  do malby  vnášet  inovativní  prvky,  postupy,  témata.  Ty  jsou 
v ideálním případě zpětně uchopeny a dotvořeny muži a ve více „tradiční“ 
podobě  následně  kopírovány.  Ženy  se  mohou  díky  své  současné 
nestandardní pozici cítit v následování tradice daleko svobodněji než muži a 
často  zaobcházejí  s malbou  bez  zábran.  Ty,  které  mají  výtvarný  talent  a 
osvojily  si  základy  řemesla,  pak  malují  obrazy,  které  jsou  typickými 
současnými svitkovými malbami, ale zároveň originálními díly. Malby méně 
nadaných malířek jsou však paradoxně taktéž komerčně úspěšné a populární, 
možná  i  daleko  více.  Jejich  neškolený,  prostý  a  neumělý  výraz  si  snadno 
získává  pozornost  městských  zákazníků  a  cizinců,  protože  tyto  vlastnosti 
v dnešní době splývají s představou o autentickém lidovém umění.  
V současnosti nalezneme ve výtvarném stylu medinípurských maleb i jisté 
úkroky mimo  vlastní  tradici,  které  jsou  výsledkem  touhy  zaujmout  kupce. 
Většinou se nejedná o otevření nových cest, spíše o slepé uličky a ojedinělé 
pokusy, např. revival kálíghátských obrázků (obr. 75–78), svitky inspirované 
moderními  barvotisky  (obr.  64–73)  ,  imitace  tradiční mithilské  (obr.  74)  či 
uríské175 malby. Malíři,  kteří  jsou  nyní  více  v kontaktu  s okolním  světem, 
poznávají, co  je v městském prostředí komerčně úspěšné. Uríské a mithilské 
malby  se  jsou  již  několik  desetiletí  žádaným  tradičním  lidovým  uměním, 
proto někteří malíři zkusili malovat v tomto zcela cizím stylu. 
Malíři  se  ale  přitom  současně  snaží  udržet  své  tradiční  umění.  Jsou  si 
vědomi, že „tradice“ prodává. Netradičně experimentují spíše s formátem a 
rozměry obrazů,  s podložkami maleb, náměty, než  s obrazností a výrazem. 
Výtvarný styl  je vizuálním poutem s minulostí i přítomností. A  je třeba, aby 
byl srozumitelný malířům i zákazníkům. I takto lze nahlížet současné snahy 
patujů. Z tohoto pohledu nelze ohodnotit moderní svitkové umění negativně 
a  označit  je  za  naprostý  úpadek.  Toto  umění  stále  spočívá  v komunikaci: 
interakci  mezi  malířem  a  publikem,  mezi  generacemi  ustálenou  a 
kodifikovanou tradicí či výrazem vlastním a závazným pro určitou skupinu a 
kreativitou  konkrétních malířů,  což  se  promítá  do hledání  nových  tváří  a 
podob obrazů. 
 
                                                 
175 O inspiraci urískou malbou viz pozn. 389 a 409. 
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4.3 Tvary a kompozice, obrazový slovník svitkové malby 
Svitková malba byla po staletí založena na téměř kodifikovaném „obrazovém 
slovníku“,  jenž  umožňoval  srozumitelně  a  působivě  převyprávět  příběh. 
Spletité  příběhy  byly  prezentovány  poměrně  jednotným  způsobem  – 
obsahově  (výběr  ústředních  epizod  příběhu)176  i  vizuálně  (zpodobení 
konkrétních  výjevů určitými  figurálními  kompozicemi). Dějová  osnova  a  jí 
odpovídající  kompoziční  schémata  byla  jako  závazná  norma  přejímána  a 
opakována.  Výtvarný  styl  umocňoval  dramatičnost,  přímočarost  a 
srozumitelnost sdělení. Obrazový slovník totiž obsahoval sestavu úsporných 
a  přitom  charakteristických  stylizací  tvarů. Malíři  se  tyto  normy  nesnažili 
nijak  výrazně  obměňovat  či  dokonce  porušovat.  Tyto  stylizované  tvary  a 
schémata se obdobným způsobem opakují na náležitých místech obrazových 
vyprávění  po  celou  známou  historii  tohoto  druhu  umění.  Obraz  nebyl 
odrazem  svobodné  obrazotvornosti malíře,  ale  kopií  daného  vzoru. Obraz 
nebýval  výsledkem  nespoutané  umělecké  imaginace  nebo  malby  podle 
modelu,  ale  plněním  pravidel.  Standardizovanou  obrazotvornost  určovala 
tradice  (ať  rodinná  či  lokální).  Přesné  následování  osvědčených  „ideálních 
forem“ bylo žádané, přirozené a oceňované.177  
Klasické  indické umění bylo založené na  ideálních  formách a  symbolice, 
nikoliv  na  realisticky  přesném  popisu  skutečnosti.  Malíři  pracovali  sice  z 
vnitřní  představy,  ale  využívali  přesně  definované  ideální  tvary,  formy  a 
kompozice.  Zobrazovali  ideální  skutečnost  a  ideální  figury,  v případě 
hlavních hrdinů  (božstev, králů apod.) se  jednalo o nadpozemsky dokonalé 
ideály. Tělesné míry a vhodné i vyvážené proporce figur stanovoval speciální 
měrný systém. Tyto principy (byť zjednodušené) vídáme také na svitkových 
malbách.  Jednotlivé  typy  figur  (božstva,  lidé,  zvířata)  vznikly  kombinací 
charakteristických  rysů  a  zdůrazněním  některých  detailů,  vše  ostatní  bylo 
potlačeno.  Tyto  prototypy  sloužily  jako  základ  všech  figur.  Individuální 
charakter  jim  byl  dodán  především  pomocí  detailů,  v případě  božstev 
nadsazením  velikosti  a  ikonografickými  atributy.  Z obecného  typu  ženy  a 
muže  malíři  vytvořili  rozmanité  hrdiny  příběhů  náboženské  i  světské 
tematiky. Z obecného  typu ženy se daly dodáváním či odebíráním detailů a 
atributů  stvořit  mocné  bohyně,  krásná  Sávitrí,  Sítá  nebo  pastýřka,  stará 
                                                 
176  Svitkové  malby  z různých  bengálské  oblastí  se  mohly  ve  výběru  epizod  nebo 
akcentování určitých dějových úseků  lišit. Na  tuto skutečnost upozorňuje JAIN, Kalighat 
Painting, str. 50.  
177  Volba  témat,  výběr  epizod  ani  výtvarné  zpracování  ve  své  podstatě  neusilovalo 
o originalitu. Originalitu, svobodu či  talent některých malířů  lze spatřit v zdůraznění či 
potlačení  jistých  epizod  i  ve  výtvarném  stylu. V  rámci daných  konvencí malíř  zavádí 
inovativní  kompozice,  kresebné  motivy,  neobvyklé  barvy  a  barevné  kompozice.  I 
samotná kvalita linie prokazuje míru talentu a podílí se na individuálnosti svitků. 
  
60 
 
 
bráhmanka,  neposlušná  snacha  či  jen  stereotypní  vedlejší  ženská  figura. 
Obecný typ muže byl základem pro zobrazení Rámy, Kršny, Šivy, krásného 
mladíka s elegantním polodlouhým účesem. Knírek a turban proměnil muže 
v hrdého  aristokrata nebo bohatého kupce; prosté  dhotí, pramínek vlasů na 
temeni  hlavy  (a  někdy  černý  deštník  v ruce)  stvořil bráhmana;  frak,  úzké 
kalhoty, klobouk, licousy a narůžovělá tvář evropského soudce; hnědá barva 
těla a krátké lungí Santálce apod.  
Z obecného  typu  „muž“,  „žena“ povstávali především bohové, bohyně  i 
obyčejní  smrtelníci, ale ne démoni  (např. Mahiša, Khara, Máríča), démonky 
(např.  Šúrpanakhá, Táraká, Pútaná), duchové  a  strašidla  (bhútové,  pišáčové  i 
pišáčí), pomocníci boha Jamy apod. Tyto hrůzostrašné postavy nabývají místo 
krásných  proporcí  strašných  podob.  Démonky  mívají  obří,  mohutná  a 
zavalitá  těla,  jejich vlasy divoce vlají kolem  šklebících  se  tváří  (obr.  79–82). 
Démoni na sebe také mohou brát zvířecí podobu, která není nijak pobuřující, 
např. Máríča  co  by  zlatá  gazela  (svitky  Únos  Síty).  Zobrazení  bhútů  bývá 
celkem  jednotné. Mívají  tmavou  pleť,  vysoké,  kostnaté  postavy,  vytřeštěné 
kulaté oči a velké ostré zuby, jejich tvář výrazně pozbývá lidské rysy (obr. 83– 
88,  312).  Pouze  zobrazení  vládce démonů Rávany  a démona Mahiši  kolísá 
mezi obecně mužským a démonským vzezřením (obr. 114, 124, 125, 166, 174, 
176, 200, 204, 235, 239). Oba bývají znázorňováni v (alespoň přibližné) shodě 
s ikonografickými předpisy a obecně vžitými představami. 
Na svitkových malbách  jsou  figury zobrazovány zpravidla z levého nebo 
pravého poloprofilu. Figury božstev v úvodních a závěrečných polích bývají 
zachyceny  z  čelního  pohledu.  Pro  znázornění  figur  je  typické,  že  je  každý 
jednotlivý tvar zpodoben ve formě, kterou patujové považovali za podstatnou 
a typickou, ať se jednalo o hlavu, trup, paže, nohy, prsty či dokonce o tvar uší 
a  úst.  Poměrně  velká  hlava  bývá  znázorňována  čelně,  popř.  z poloprofilu, 
zcela  výjimečně  z čistého  profilu.  Největší  pozornost  věnovali  detailům 
obličeje. Důraz  je kladen na výrazné a velké oči, což  je pro  indickou malbu 
jako celek charakteristické. Oblouky klenutého obočí násobí účinek pohledu. 
Úzký rovný nos a rty jsou provedeny spíše v náznaku. Trup vidíme z čelního 
pohledu. Nohy  a  paže  bývají  zobrazovány  z poloprofilu. Dlaně  a  chodidla 
bývají znázorňovány naprosto znakovitě, nanejvýš je malíř zdůrazní paralelní 
obrysovou linií v stupňovaném barevném odstínu inkarnátu.  
Obrazová  pole  jsou  na  vertikálních  a  horizontálních  svitcích  zpravidla 
velmi  přesně  vizuálně  odděleny.  Jednotlivé  výjevy  do  sebe  zasahují  či 
přecházejí  jen výjimečně.  Jedno pole obvykle znázorňuje  jednu epizodu. Ta 
však  někdy  obsahuje  několik  výrazných  zápletek,  které  je  potom  třeba  do 
jednoho pole vměstnat. Tradiční uspořádání obrazových polí,  jako po  sobě 
jdoucích širších či užších obdélníků,  je stále dodržováno. K experimentování 
s rozvržením polí svitku a způsobu jejich oddělení či naopak neoddělení nyní 
občas dochází, ale stále spíše výjimečně a opatrně. Tradiční uspořádání není 
 
61 
 
v podstatě porušeno, malíři pracují s různými předěly uvnitř polí apod. (obr. 
92, 94, 271, 409). Rovněž kompozice obrazových polí vychází ze závazných a 
stále opakovaných schémat. Mnohá se uplatňují ve svitcích všech témat, jiná 
jsou pevně spojena jen s některými.  
Z hlediska řešení vícefigurálních scén můžeme v medinípurských malbách 
rozpoznat dva hlavní přístupy. Oba skládají figury především v horizontální 
ose. Vertikální či diagonální osa kompozice (popř. kombinovaná) je vzácnější, 
někdy  jen  zpestřuje  svitek,  protože  rozbíjí  celkem  jednotvárný  sled 
horizontálních  polí  se  striktně  horizontálním  uspořádáním  figur,  jindy  je 
využita záměrně a zcela  funkčně,  tj. skutečně buduje dějovost výjevu, např. 
boj Džatájua  s Rávanou  (svitky Rámájana‐Sítáharan, obr.  236,  237,  239) bývá 
znázorňován  ve  výrazné  diagonále,  řeka  vlnící  se  svitkem Manasámangalu 
nebo  Kršnalíly  se  stává  výrazným  stavebním  prvkem  dynamické 
kompozice178 (obr. 258, 259, 270, 290).  
První  přístup  využívá  pouze  minima  figur.  Ty  se  však  díky  své 
monumentalitě  v ploše  obrazového  pole  neztrácejí.  Figury  k sobě  tradičně 
promlouvají gesty divadelního charakteru. Nadsazená gesta zastupují slova, 
emoce  i  pohyb.179  Monumentální  osamocené  figury  často  mívají  daleko 
vypjatější  komunikační  gestikulaci.180  Divadelní,  mírně  hromotlucká  gesta 
postav mají podstatně blíže k nadsazenému projevu herců tradičního divadla 
(játrá),  než  k sice  výrazné,  ale  stále  křehce  graciézní  gestikulaci  figur 
dvorských miniatur. Malíři dbali harmonického vyvážení prostoru  (obr. 89, 
90, 198, 199).  
Ve druhém  případě  zaplňuje malíř  prostor  obrazového  pole množstvím 
figur,  což  jej  staví  před  nesnadný úkol. Malíř musí mít  neustále  na  zřeteli 
srozumitelnost a jasnost sdělení. Je třeba uspořádat vícečetnou skupinou tak, 
aby  nevznikl  nesrozumitelný  chaos  nebo  naopak  zcela  neživotný  pořádek. 
Vzájemný vztah  figur udává hieratická perspektiva, a  to od počátků  tradice 
indické miniaturní malby. Hlavní figura je větší a stává se ústředním bodem 
děje  a  kompozice.  Obvykle  stojí  nebo  sedí  v centru  obrazového  pole  a  je 
obklopena  několika  vedlejšími  figurami.  V jiném  (tradičním)  případě  je 
umístěna zhruba do třetiny plochy pole a pak se k ní zástup vedlejších figur 
obrací  (obr.  91,  93).  Některé  figurální  kompozice  jsou  velice  fádní  a 
nenápadité.  Obrazová  pole  zaplňuje  spořádaná  řada  figur  v identických 
                                                 
178 Zobrazení  řeky  (jako důležité  součásti příběhu) vždy nezaručuje dynamické oživení 
kompozice.  Malíři  řeku  zobrazují  též  jako  celistvou  modrou  plochu,  která  vyplňuje 
celý zadní plán pole.  
179 Tento  jednoduchý princip vyjadřování děje obsahují  i miniatury  rukopisu Rámájany, 
dokladu dvorské malby z medinípurské oblasti. Podrobněji o tomto díle, viz pozn. 207. 
180 V současnosti  tento  styl nejlépe  reprezentují např. malby Bankua  Čitrakara, Bidžaje 
Čitrakara (vesnice Nánkárčak), Pulina Čitrakara a Duhkhušjáma Čitrakara (vesnice Najá). 
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pózách  a  s  totožnými  gesty.  Není  výjimkou,  že  pomocí  těchto  poměrně 
nezáživných řadových kompozic jsou obrazově převyprávěny celé příběhy.  
Zkušení  malíři  však  dokázali  a  dokáží  střídáním  širokých  polí,  kde  je 
zobrazena  monumentální  figura  hlavního  hrdiny  či  kompozice  několika 
velkých  figur,  s úzkými poli, kde  je prostor mnohdy přeplněn  a namačkán 
zástupem drobných figurek, docílit značného znásobení dramatického účinku 
svitku.  Tyto  řadové  scény  pak  popisují  spíše  vedlejší  události  a  mají  v 
prostoru  svitku  (a  příběhu  jako  takového)  předělovou  nebo  doplňkovou 
funkci.  Celkové  vyznění  takto  sestaveného  svitku  je  samozřejmě  daleko 
působivější. Oko  diváka  neklouže  v rychlosti  od  jednoho  výjevu  na  druhý 
podobný výjev, pozornost je přitahována a udržována také tímto způsobem. 
Řadové kompozice vídáme na svitcích z prvního období (obr. 97) a ve větším 
počtu na obrazech současných (obr. 95, 96, 137, 398). Staly se typickým rysem 
maleb v  kmenovém  (ádibásí)  stylu.  Řady  figur  jsou  jediným  „dějem“, které 
tyto obrazy přinášejí (obr. 53, 56). Kromě tradičních či konvečních schémat se 
na  nejstarších  i moderních  svitcích  objevují  osobitá  řešení. Malíři  v  zásadě 
neopouštějí  tradiční osvědčené prvky,  spíše vytvářejí  jejich variace. Mírnou 
obměnou,  nadsazením  velikosti,  zdůrazněním  či  potlačením  některých 
součástí apod. však dodávají formě nový výraz. 
Scény,  kde  se  objevují  božstva  klasického  panteonu  bývají  obecně 
zobrazovány  v  souladu  se  základními  kompozičními  principy  klasického 
umění  či alespoň s jistým respektem vůči nim. Dokazuje  to zobrazení scény 
Mahišásuramardiní,  která  se  objevuje  ve  všech  svitcích  s  námětem 
Čandímangalu  (obr.  114,  146,  174,  176,  201).  Svitky  Kršnalíly  (témata 
Rádhákršna,  Ráslílá,  Vastraharana)  přinášejí  velmi  tradiční  kompozice,  jež 
upomínají na  středověké miniatury  (obr.  42,  290–303). Zvláště na  obrazech 
prvního  období  (a  tradiční  stylové  linie)  jsou  ve  stylizacích  tvarů, 
kompozicích,  práci  s barvou,  ornamentice  apod.  patrné  spojitosti  svitkové 
malby s elitním uměním i předpisy šilpašáster.181
Kromě  osvojených  a  svitkovému  obrazovému  jazyku  přizpůsobených 
kompozic klasického umění však obrazy ukazují  také zcela osobitá,  typicky 
patujovská  schémata. Výjevy  jako  smrt Lakhindara, pouť Behuly za bohyní 
Manasou, šťastný návrat Behuly a všech bratrů (Manasámangal) atd., klasické 
miniatury  nezobrazují,  a  tak  právě  ony  dokládají  tvůrčí  sílu  komunity 
svitkových  malířů.  Tradiční  stylizace  a  schémata  jsou  užity  v nových 
kontextech.  Velmi  originálně  bývá  zpodoben  „lotosový  zázrak“  bohyně 
Čandí (svitky Čandímangalu, scéna Kamalekáminí) na svitcích expresivní linie. 
Kompozice není vystavěna nijak dramaticky  či nečekaně, ač by k tomu  tato 
epizoda  příběhu  poskytovala  bohatý  materiál.  Na  příkladu  uchopení  této 
                                                 
181  Na  ikonografické  omyly  patujů  upozorňuje  ve  své  studii  MCCUTCHION,  „Recent 
Developments in Patua Style and Presentation“, str. 44. 
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scény si můžeme dobře uvědomit základ tvůrčího přístupu patujů – interakce 
expresivity  a  dekorativismu:  oproštění  tvaru  na  jednoduchou,  ale  zcela 
sdělnou  stylizaci  a  propojení  objektů  se  zřetelem  na  ornamentalitu. Malíři 
stavěli na kontrastu živelného  linearismu a harmonizujícího dekorativismu. 
Malíři  využívali  kontrastu  plného  a  prázdného  prostoru,  symetrie  a 
asymetrie, rytmu mnohačetných linií a klidné plochy, barev. 
Zobrazení  bohyně  sedící  na  lotosovém  trůně  je  klasickou  formou 
indického  umění.  Patujové  však  tuto  tradiční  stylizaci  sebejistě  uchopili 
novým způsobem. Lotos a bohyně se slonem v náručí často splývají v jeden 
celek, který nabývá  charakteru znaku. Malíř znázorňuje  tento výjev nikoliv 
jako samostatný tvar „bohyně se slonem v náručí“ ve vztahu se samostatným 
tvarem  „lotosu“,  ale  jako  jeden  spojitý  narativní  ornament. Některé  prvky 
jsou tudíž obětovány vizuální funkčnosti tohoto nového celku (obr. 102, 104, 
105, 107, 132, 133, 168, 170). Oproštění a maximální zjednodušení  tvarů ale 
neubírá  obrazu  sdělnost  a  neumenšuje  jeho  význam.  V  utváření 
kompozičního  schématu  je dominantní ornamentální pojetí celku. Obdobný 
princip  jako v Kamalekáminí spatříme  i ve znázornění scén plavby (propojení 
figur  a  lodi)  ve  svitcích  o  bohyni Manase,  Satjapírovi  apod.  (obr.  106,  279, 
280–285,  286,  287,  289,  372).  Tyto  výjevy  jsou  v průběhu  celé  nám  známé 
historie  zobrazovány  jedním  typem  kompozičního  schématu,  který  je 
nanejvýš  mírně  variován.  Malíři  tedy  kdysi  vytvořili  dokonale  funkční, 
výtvarně  zajímavý  popis  děje  a  ten  je  dosud  využíván. Uvedené  příklady 
výstižně ilustrují rozdíl mezi tradiční (dekorativní) a expresivní stylovou linií 
svitkové malby. 
Výtvarná  podoba  svitků  se  sekulární  tematikou182  byla  dána  pouze 
představivostí a zkušenostmi patujů, za podpory principů tradiční obraznosti. 
Malíři  si museli poradit  se  znázorněním dosud nezobrazovaných dějových 
linií a prvků (figury, objekty, prostředí) a učinili tak tímto zcela přirozeným a 
jednoduchým  způsobem.  Stylizace  tvarů  a  kompozice,  jež  vyprávěly 
náboženské příběhy se objevují ve svých světských obměnách na svitcích se 
sekulární tematikou. Malíři se nesnaží přesně popsat skutečnost, ale čerpají z 
tradičního  obrazového  slovníku.  Střet  s  dosavadní  obrazností  vyvolávají 
především motivy z městského světa: autobusy, vlaky, parníky, auta, budovy 
kin, výstavné vily, mrakodrapy, helikoptéry a letadla, atd. Tedy objekty, které 
mnozí  malíři  na  vlastní  oči  ani  neviděli  a  znají  je  zprostředovaně 
z novinových fotografií nebo o nich dokonce nemají vůbec žádnou představu. 
Moderní  lodě  se nejednou podobají  „skořápkám“  z obrazů Manasámangalu, 
                                                 
182  V závěru  prvního  období  (dvacátá  a  třicátá  léta  20.  století)  proniká  do  svitkového 
repertoáru  stále  větší  množství  sekulárních  témat.  Vznikají  nové  náměty  a  jsou  jim 
dávány  adekvátní výtvarné podoby. Během druhého  období  (zvláště  závěr  20.  století) 
dochází k rozmachu těchto námětů. O sekulární tematice pojednává kapitola 6.5.2. 
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soudní  síně  palácovým  sloupovým  halám  a  naprosto  nedefinovatelné  viry 
Aids  vypadají  jako  ryby  a  říční  živočichové,  jež  obývali  řeku  v 
obrazech Manasámangalu  (obr. 268, 270, 273, 274, 276, 397). Výzvou  je  taktéž 
zpodobení  nových  hrdinů.  Ačkoliv  malíři  mnohdy  znají  jejich  tváře 
z novinových fotografií, plakátů či filmů, nesnaží se o realistický portrét, opět 
využívají  tradičních  obecných  typů  postav.  Nové  svitkové  příběhy  a 
obrazové motivy získaly  jasně rozpoznatelnou patujovskou  tvář, v ideálním 
případě  vizuálně  splynuly  se  staršími  obrazy  a  veškeré  novotvary  se 
organicky včlenily do tradičního obrazového slovníku. 
Obdobně  jako na svitcích s náboženskou tematikou otevírá světský svitek 
pole s monumentální hlavním hrdinou – tak se uprostřed  lotosových plátků 
ocitá matka Tereza nebo Rabíndranáth Thákur. Figura  Indiry Gándhíové se 
v základní stylizaci od bohyně Manasy příliš neliší, jen místo na lotosový květ 
či hadí hřbet usedá na  lví  trůn, nebo  se vznáší nad mapou  Indie  (obr. 357, 
391).  Variace  na  kompoziční  řešení  řeky,  které  známe  ze  svitků 
Manasámangalu,  se  objevuje  na  jednom  z nejstarších  sekulárních  svitků 
s námětem  boje  za  nezávislost  Indie  (obr.  358,  382),  obecně  jej  přijímají 
obrazy, které líčí potopení parníku apod. Vidíme, že zobrazení řeky, po které 
plula  Behulá  za  bohyní Manasou,  se  stalo  vzorem  kompozic  novodobých 
svitků. Moderní  a  právě  vznikající  sekulární  témata  zužitkovávají  tradiční 
obrazové principy. V  jejich uchopení se však daleko více než v zobrazování 
(kopírování)  tradiční  náboženské  tematiky  projevuje  osobnost  malíře.  Na 
příklad  Niraňdžan  Čitrakar  zpracovává  nová  témata  konzervativně, 
obraznost  Adžita  Čitrakara  je  daleko  uvolněnější  a Madhusúdan  Čitrakar 
cíleně  pracuje  na  originálních  kompozicích,  v nichž  ovšem  komponuje 
tradičně  stylizované  prvky.  I  tak  cizorodý  prvek  jako  je  letadlo  vypadá 
v Madhusúdanových  obrazech  zcela  samozřejmě  jako  dekorativně 
pojatý antropomorfní, zoomorfní nebo „hanumánovský“  tvar  (obr. 108, 393, 
410,  411).  Tradiční  jednotvárné  řadové  kompozice  figur  nacházejí  své 
uplatnění  neustále  a  napříč  veškerými  svitkovými  tématy. Z náboženských 
svitků  přešly  do  nejstarších  známých  sekulárních  svitků  tzv.  Sáheb  patů, 
objevují se na svitcích o boji žen za nezávislost  Indie  (obr. 43, 349, 353, 355, 
364, 377, 386, 390), na většině komerčních svitků s kmenovou tematikou183 a 
svitků vznikajících z rukou nezkušených malířek. 
Velmi  důležitým  stavebním  prvkem  kompozičních  schémat  jsou 
architektonické,  přírodní  a  dekorativní  motivy,  jež  významně  napomáhají 
členit  plochu  pole.  Mnohé  scény  uzavírá  stylizovaná  klenba.184  Uzavření 
                                                 
183 Viz kapitolu 6.5.3. 
184 Hlavní figury pálských miniatur bývají umístěny do stylizovaného architektonického 
rámce – niky. Tento náznak architektonické  struktury navozuje představu zaklenutého 
portálu  a  tak  vyvolává  dojem  prostoru.  Umístění  figur  do  různě  stylizovaného 
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hlavní  figury  (popř.  výjevu)  do  této  architektonické  struktury  (nebo 
dekorativního  rámce)  upomíná  na  tradiční  orámování  (prabhámandala) 
božstev  klasického  umění,  jejichž  vyzařování  se  obvykle  propojovalo 
s pozadím  dekorativních  trůnů  do  mandlovitého  tvaru,  který  poskytoval 
prostor  pro  dekoraci.  Značně  zjednodušenou  až  neumělou  obdobu  tohoto 
klasického prvku můžeme na svitkových malbách dosud spatřit (obr. 98–101, 
266,  400,  401). Nevyváženou  skupinu  figur  dotváří  stromy  apod.  Když  si 
malíř  nevěděl  rady,  jak  ovládnout  prostor  nebo  zaplnit  příliš  prázdnou 
plochu, napomáhaly mu dekorativní prvky.185  
Dalším  důležitým  stavebním  prvkem  obrazu  je  barva.  Na  svitkových 
malbách  zpravidla  vídáme  jednolité  barevné  plochy,  kresebně  dotvořené 
stupňovaným  odstínem  a  uzavřené  konturou.  Spíše  výjimečně  spatřujeme 
prostupující  barevné  odstíny,  prolínající  se  barevné  tóny  a  barevné  plochy 
osvobozené od pevné obrysové  linky,  jako  je  tomu např. ve znázornění hor 
na  cestě  Sávitrí  do  Jamovy  říše  na  svitku  inv.  č.  12.43  ze  sbírky  Státního 
archeologického  muzea  v Kolkatě.  Malíř  dokázal  dynamickými  tahy  štětce 
(ačkoliv pouze  jedním odstínem modré barvy) v ploše  temné oblohy citelně 
znásobit tíživou atmosféru děje (obr. 198, 199, 200, 201, 203). 
 
4.4 Centra svitkové malby v medinípurské oblasti 
Stopovat  tradiční  centra  malby  v  medinípurském  regionu  je  nyní  téměř 
nemožné.  Jsme  odkázáni  na  muzejní  sbírky,  ve  kterých  se  nachází  velmi 
omezený  materiál,  který  je  velmi  skrovně  určen  a  popsán.  V muzejních 
katalozích  jsou  u  starých  svitků  zcela  výjimečně  zaznamenány  údaje  jako 
jména malířů, místo  vzniku  nebo  koupě  či  datace. Napomoci  nám mohou 
některé  zmínky  v pracích  solidních  badatelů  a  velmi  subjektivní  svědectví 
nejstarších malířů186 či obdivovatelů tohoto umění.187  
Jak  už  jsme  konstatovali,  během minulého  století  rapidně  poklesl  počet 
malujících  patujů.  Mnoho  tradičních  malířských  čtvrtí  (patujápárá) 
v bengálských vesnicích buď zcela zaniklo, nebo v nich žijící potomci malířů 
se  již  s tímto  řemeslem neidentifikují  (např. vesnice Čaitanjapur, Ákubpur). 
Velmi důležitým centrem svitkové malby s typickým výtvarným stylem byl 
                                                                                                                                     
architektonického  rámce  vidíme  také  na  pozdějších  příkladech  hinduistických  i 
muslimských miniatur z Bengálska, Ásámu a Urísy (LOSTY, The Art of the Book in India, str. 
24). Jsou jedním z patrných stylistických pokračování pálské tradice v regionu.  
185 Viz kapitolu 4.2.1. 
186 Mnohá  svědectví  těchto nejstarších malířů  je však dnes  již nemožné ověřit. Některá 
jejich vyprávění vykazují znaky vlastní mytologizace. 
187  Jedním  z nejaktivnějších  sběratelů  je  Suhridkumár  Bhaumik  z  Mečedy,  jehož 
mnohaletý  systematický zájem o medinípurské patuji z něj dnes  činí mimořádně dobře 
informovaného polosoukromého badatele.  
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Ámdábád,188  kde  žili  a  tvořili  malíři,  jejichž  jména  známe  z muzejních 
katalogů  a  na  jejichž  um  se  v malířské  komunitě  dosud  vzpomíná:  Bíren 
Čitrakar, Santoš Čitrakar, Paňčánan Čitrakar, Nagendranáth Čitrakar, Pareš 
Čitrakar. Z rozhovorů s patuji a znalcem medinípurské malířské komunity S. 
K.  Bhaumikem  plyne,  že  potomci  či  vzdálení  příbuzní  těchto  malířů 
z Ámdábádu  odešli  a  přestali  malovat.  Obdobný  osud  postihl  vesnici 
Murátpur,  kde  žili  a  tvořili  slavní  patujové  jako  Ísán  Čitrakar  či  Matilál 
Čitrakar. V některých tradičních centrech žije již jen několik starých malířů a 
s nimi  toto  umění  nejspíš  zanikne.  Např.  ve  vesnici Nirbhajapuru,  která 
patřila do tradiční dáspurské gharány,189 žije poslední rodina, živící se malbou 
svitků.  Přesněji  řečeno,  dnes  v  Nirbhajapuru  žije  a  maluje  jediná  zdejší 
malířka Gaurí  Čitrakar  (asi  75–80  let),  neboť  její  děti  tuto  vesnici  opustily. 
Nejstarší  syn  Kánon  Čitrakar  žije  v Naradžalu  a  živí  se  spíše 
zprostředkováváním  prodeje  svitků,  než  vlastní  malbou.  Dcera  Málatí  se 
provdala do Thekujáčaku a maluje svitky, obdobně dcera Majaná, která žije a 
maluje v Naje, dcera Bháratí konvertovala k islámu, odstěhovala se do Dillí a 
přestala malovat.  
Přestože mnohá  střediska malby  zanikla,  jiná  se  udržela  (např.  vesnice 
Thekujáčak, Nánkárčak), a malbou  také nově ožily  jiné vesnice, např. Najá. 
Tato  vesnice  a  její  výtvarný  styl  předvádí mnohé  dobré  i  neblahé  aspekty 
současné  svitkové  malby.190  Malířská  komunita  této  vesnice,  její  tvorba  a 
přístup  k  umění  můžeme  pokládat  za  fenomén,  který  velmi  dobře 
charakterizuje  současný  osud  či  úděl  svitkové  malby  a  nazančuje  též  její 
pravděpodobnou  budoucnost.  Najá  je  nyní  nejživějším  centrem  svitkové 
malby a v tématech, stylu i komerční úspěšnosti udává směr. Malíři a malířky 
z této  vesnice  jsou  velmi  dobře  zorientovaní  v současné  situaci,  vědomě 
budují  svou  image, umí komunikovat  s městskými  zákazníky  a úspěšně  se 
prezentují  jako  tradiční  malíři,  jež  tvoří  tradiční  umění.  Přitom  je  Najá 
novodobým  centrem  svitkové  malby.  První  malíři  se  sem  přistěhovali 
v padesátých  letech  20.  století  (např.  Pulin  Čitrakar,  Gunadhar  Čitrakar, 
Matilál Mistrí). Rozvoj svitkové malby zde začal až koncem sedmdesátých let 
20.  století,  kdy  přicházeli  malíři  z  Thekujáčaku,  Habičaku,  Nandígrámu, 
                                                 
188 Ámdábádský styl oceňuje např. Sudhámšukumár Ráj. Prabodhkumár Bhaumik, jenž se 
zabýval  náboženským  osudem  medinípurských  čitrakarů  a  jejich  problematickými 
konverzemi k hinduismu či islámu, poznamenává, že právě mnoho malířů z Ámdábádu 
konvertovalo k islámu a opustilo i tradiční řemeslo malby (P. K. BHOWMICK, Socio‐cultural 
Profile of Frontier Bengal, Calcutta: Punthi Pustak, 1976, str. 215). 
189 Podle Suhridkumára Bhaumika (osobní informace). 
190 Tvorbu malířů z Naje představuje KOROM, Village of Painters. 
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Málígrámu, Kásídžory  a dalších vesnic.191 Dnes  žije v Naje odhadem  20–25 
činných malířských rodin, čítajících asi 60 malířů a malířek. 
 
Shrneme‐li výsledky našeho výzkumu idiomu medinípurské malby a jejích 
svébytných stylových  linií,  lze ve vší stručnosti říci, že v současnosti existují 
tyto  gharány,  které  jsou  založeny  na  výrazných malířských  rodech  činných 
v konkrétních  oblastech:  1/  Západní  Medinípur:  Najá,  2/  Východní 
Medinípur: Nánkárčak,  Thekujáčak  a Habičak. Na  ostatních místech,  která 
dříve  patřila  k osobitým  centrům  (Nárádžol,  Básudebpur,  Nirbhajapur, 
Deulpotá,  Ákubpur,  Ámdábád,  Maruniá,  Čaitanjapur),  již  tradice  patujů 
vyhynula. 
 
4.5 Medailon jednoho rodu: Bidžaj Čitrakar a jeho rodina  
Jak  se  obrazový  slovník  a  výtvarný  styl  předává  a  udržuje  poznáme  na 
konkrétním příkladu tvorby tradiční malířské rodiny Bidžaje Čitrakara. Osud 
této  rodiny  dobře  ilustruje  současnou  situaci  malířské  medinípurské 
komunity. Bidžaj Čitrakar (asi 54–59 let) žije se svou ženou Phuldžán (asi 45–
50 let) v Nánkárčaku. Mají dva syny: Fazlua (asi 30 let) a Mukbula (asi 24 let), 
kteří žijí v jejich domě. Fazlu je ženatý s Álijou, dcerou Niraňdžana Čitrakara 
z Habičaku, mají tři děti. Álija zatím sama svitky nemaluje. 
  Bidžaj  Čitrakar  se  narodil  do  tradičního  malířského  rodu  (obr.  109). 
Vzpomíná na svého dědu Nibarana Čitrakara a otce Abbáse Čitrakara, kteří 
žili  v Nánkárčaku,  malovali  svitky  a  chodívali  je  předvádět  do  vesnic 
v blízkém i vzdáleném okolí. Jako honorář za performanci dostávali většinou 
potraviny  a oděv, výjimečně peníze. Malíři byli  se  svými  svitky  zváni  i do 
bohatých domů (rádžághar). Např. předvádění svitku o bohyni Durze mohlo 
být součástí náboženských i rodinných svátků. Ženy v rodině nemalovali, ale 
napomáhali  s přípravou  barev  a  svitků,  vytvářely  drobné  hliněné  figury 
božstev  (mátir  thákur),  hračky  (mátir  putul). Malíři  se  nechávali  najímat  na 
výrobu  či  polychromování  velkých  figur  božstev  pro  výroční  náboženské 
svátky (mátir pratimá). Rodina nevlastní žádnou zemědělskou půdu. 
  Tato rodina se vymyká ze standardu užívání dvojích jmen: hinduistického 
a muslimského. Hinduisty nejsou, ale k islámu se otevřeně nehlásí. Bidžaj si 
uvědomuje  výhodu  hinduistického  jména.  Malíři  byli  závislí  na 
hinduistickém  publiku,  venkované  obecně  nevěděli,  že  jsou  patujové 
                                                 
191  Tuto  skutečnost  nezávisle  potvrzují  malíři  Pulin  Čitrakar,  Ánanda  Čitrakar, 
Duhkhušjám  Čitrakar,  Bidžaj  Čitrakar.  Na  roli  malířů  z vesnice  Naje  v procesu 
komercionalizace svitkové malby upozorňuje též badatel SOM (ed.), Monograph on Art & 
Artists of West Bengal. 
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nábožensky  nevyhranění  či  dokonce  muslimové.  Ženy  v rodině  nenosily 
sindur  ani  svatební náramky. Bidžaj  si vzpomíná,  že  se kdysi v jeho  rodině 
konávala Višvakarmanpúdžá, on sám ji však již nezažil. Sám prožil annaprášan a 
tuto slavnost uspořádal i pro své dva syny. 
Bidžaj  se  učil  písně  a malbu  svitků  od  svého  otce.  S otcem  začal  chodit 
předvádět svitky  již v dětském věku a  tak se učil,  jak obrazy za doprovodu 
zpěvu  náležitě  ukazovat.  Přibližně  ve  věku  dvanácti  let  začal  svitky 
předvádět  sám.  Bidžaj  předváděl  svitky  hinduistům  i  muslimům.  Do 
muslimských vesnic se však vždy chodívalo zřídka, protože tamní obyvatele 
ze  svitkového repertoáru  zajímaly  nanejvýš  Gází,  Satjapír,  popř.  sekulární 
náměty. 
Bidžaj  uvádí,  že  jeho  otec  ještě  uměl  sám  připravovat  barvy  a  vyrábět 
štětce. On  sám však barvy  i  štětce kupuje. Rodina  již nevlastní žádné  staré 
svitky, buď byly zničeny během povodní, nebo prodány do muzejních sbírek, 
kolkatským bhadralokům nebo cizincům. 
Bidžaj  se  od  devadesátých  let  živí  především malbou  svitků  na  prodej, 
příležitostně  polychromuje  figury  božstev  a  pandaly.  Obrazy  jezdívá  sám 
nabízet do Kolkaty nebo kamkoliv, kde se konají prodejní výstavy, slavnosti, 
trhy.  Malby  také  prodává  zprostředkovatelům  z řad  patujů  či  městským 
překupníkům.  Bidžaj  se  účastní  různých  workshopů  a  je  zapojen  do 
podpůrných projektů.  
V rodině  se  malují  veškerá  témata:  pauránik  (náboženské),  ádhunik 
(sekulární), ádibásí (kmenové). Témata jsou vybírána s ohledem na prodejnost. 
Celá  rodina  s oblibou  maluje  náboženská  tradiční  témata  (především 
Manasámangal, Čandímangal, Únos Síty). Nová populární  témata  jsou sdílena 
celou komunitou, obvykle  je  těžké určit  jednoho autora, např. Rybí svatbu či 
Život v pralese prezentuje  jako „své“ vícero malířů. Bidžaj aktivně vyhledává 
nové  náměty  a  do  tradiční  rodové  obraznosti  zapojuje  nové  prvky. 
Experimentuje  s výtvarným  stylem.  Jako  jeden  z prvních  se naučil malovat 
v kmenovém  stylu  santálskou  tematiku,  a  to  právě  kvůli  její  komerční 
úspěšnosti.  Bidžaj  podnikl  několik  studijních  cest  do  santálských  vesnic. 
Inspiroval  se  také  urískými malbami  a  namaloval  několik  „uríských patů“ 
v uríském výtvarném stylu.192 Jak sám dodává, vyrábí je především na prodej 
cizincům (obr. 110–117). 
Jeho žena Phuldžán pochází z tradiční malířské rodiny z vesnici Murátpur 
(obr.  118).  Za  Bidžaje  byla  provdána  v  sedmi  letech. Malovat  se  učila  od 
svého  otce,  dosud  uznávaného  malíře,  Mati  Čitrakara,  ale  především  od 
manžela,  vyrábět  hliněné  figury  od  matky,  sester  a  příbuzných  manžela. 
Phuldžán je v současnosti aktivní malířkou, spolu s manželem a syny maluje 
                                                 
192 O inspiraci urískou malbou viz pozn. 389 a 409. 
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obrazy na prodej, vyrábí hliněné sošky božstev i hračky. Maluje náměty všech 
skupin na  svitky  i  samostatné obrázky. Ač má v oblibě  témata náboženská, 
většinou  maluje  ádibásí  maloformátové  svitky  nebo  jednotlivé  obrázky 
(čakšudány), které se poměrně dobře prodávají. Malířka se snaží reagovat na 
veškeré  nové  podněty  a  inovace,  jež  jsou  typické  hlavně  pro  ženskou 
svitkovou  malbu,  proto  do  svého  repertoáru  pohotově  začleňuje  všechna 
aktuální  (nově  vytvářená)  témata  i  nové  výrazové  prostředky  nebo 
podkladové  materiály.  Scény  z pauránik  svitků  maluje  též  na  kruhové  či 
oválné  bambusové  ošatky  (kulo),  zkusila  i malbu  na  textil.  Phuldžán  patří 
mezi  ty  řemeslně  a výtvarně  zdatnější malující  ženy, přeci  jen  se  jí dostalo 
poměrně důkladného školení. Účastní se projektů na podporu malířek svitků, 
které pořádá jádabpurská School of Women´s Studies (obr. 23, 24, 119–122). 
Starší syn Fazlu Čitrakar se učil malovat od svého otce (obr. 123). Jako své 
další  učitele  (ánkár  mástár)  uvádí  svého  tchána  Niraňdžana  Čitrakara 
z vesnice Habičak (v jehož domě čas žil) a Guruiho Čitrakara z Nánkárčaku. 
Písně a nápěvy se učil od otce. Než se začala rodina živit výhradně malbou 
obrazů na prodej, chodíval s otcem předvádět do vesnic. Nyní maluje hlavně 
pauránik  náměty.  Ádhunik  náměty maluje méně,  protože  v Kolkatě  nejdou 
příliš na odbyt. Ádhunik tematika byla oblíbena hlavně na vesnicích, protože 
se  lidé  chtěli dovědět  tyto  „novinky  ze  života“.  Santálskou  tematiku Fazlu 
v oblibě nemá. Fazlu se vypracoval na uznávaného mistra. Jeho výtvarný styl 
se snaží kopírovat malíři z okolí, např. Khakan Čitrakar. Podobný styl vidíme 
i u Tapana Čitrakara, syna Niraňdžana – mezi těmito malíři pak samozřejmě 
vládne  jistá  rivalita.  Fazluovy  obrazy  vynikají  řemeslnou  i  uměleckou 
kvalitou. Jeho nejstarší svitky jsou spíše expresivní a nesou jasné znaky stylu 
jeho otce (obr. 132, 135, 137). Na příkladě Fazluových děl vidíme obě základní 
stylové linie medinípurské oblasti. Pod vlivem Niraňdžana a Guruiho se totiž 
Fazluův styl stává více dekorativním (obr. 133, 136). Nakonec dokázal Fazlu 
na  těchto  základech  vybudovat  svůj  vlastní  styl  vyznačující  se  jistou  a 
plynulou  kresbou,  vyváženými  kompozicemi,  přesností  a  pozorností 
k detailům,  tlumenou  barevností  a  řemeslnou  kvalitou  (obr.  124–131,  134, 
138–140). Výraz  jeho maleb  je  tradiční  a  zároveň  elegantně  zjemnělý,  čímž 
uspokojuje nároky městských zákazníků a cizinců. Fazlu též maluje svitky na 
objednávku městských  zákazníků,  kteří  zpravidla  určí  konkrétní  téma  (jež 
může  být  i  zcela mimo dosavadní  repertoár  svitkové malby, např.  svatba). 
Mladší  syn Mukbul  se  pak  učil malovat  od  otce  a  především  od  staršího 
bratra (obr. 141–147). 
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4.6 Způsob práce 
Svědectví o malířské praxi z poloviny 20. století přináší Sudhámšukumár Ráj. 
Patujové mívali ve svém domě vyhrazený prostor nebo dokonce samostatný 
„ateliér“ či přístřešek, kde se věnovali pouze malbě svitků, popř. vyučování 
synů. Ženy tehdy  ještě svitky nemalovaly a  jejich dílna s pecí na vypalování 
hliněných  figurek  a  hraček  či  přípravu  barev,  hlíny  a  dalších  výtvarných 
materiálů a nástrojů byla v jiné části obydlí.193 Dnes v patujovských čtvrtích, 
jež  bývají  na  okraji  vesnic,  samostatné  dílny  téměř  nenalezneme. Nevelké 
tmavé  chýše  se  zastíněnou verandou poskytují malířům  životní  a pracovní 
prostor  zároveň.  Na  hliněnou,  pečlivě  umetenou  podlahu  si  mohou 
rozprostřít  rohože  na  spaní  i  na  práci.  Pracovní  prostor  totiž  vymezuje  a 
poskytuje právě  rohož. Umělci  je  rozkládají na momentálně nejvhodnějším 
místě  k malování:  uvnitř  místnosti,  na  verandě  i  dvorku  apod.  Když  se 
obklopí  kokosovými  miskami  nebo  hliněnými,  kovovými  i  plastovými 
kalíšky,  v nichž  mají  připravené  barvy  a  uvelebí  se  v pohodlném  sedu, 
mohou začít malovat. Svitky nebo  listy papíru mají rozvinuté na zemi před 
sebou (obr. 148, 149, 151).  
Svitkový  obraz  nemusel  a  nemusí  být  dílem  jediného  umělce,  ale 
výsledkem  rodinné  spolupráce.194  Mistr  rozvrhne  do  jednotlivých  polí 
patřičné figurální kompozice a udá základní barevnost, kolorování se mohou 
zhostit  synové, manželky  i  dcery. Mistr  se může  k obrazu  ještě  vrátit,  aby 
svou  lehkou  rukou  provedl  obrysové  kontury  nebo  delikátní  ornamentaci. 
Dnes  je  však  umělcem  a  „mistrem“  skoro  každý  malující  člen  rodiny, 
přestože  řemeslo  dokonale  neovládá.  Zruční  malíři  s  dostatkem  praxe, 
zkušeností  i uměleckého  citu  jsou v dnešní patujovské komunitě výjimkou. 
Není se ani čemu divit, nejmladší generace nezná díla svých prarodičů, která 
bývala na  řemeslně vyšší úrovni, a nemají dostatek kvalitních vzorů. Malíři 
doznávají, že staré svitky již nevlastní, buď je zničili povodně a podnebí nebo 
je  již dávno prodali. Předlohou pro  začínající malíře  jsou  tedy  svitky  staré 
maximálně několik desetiletí, které  sice  často byly malovány v nepřerušené 
                                                 
193 RAY, „The Artisan Castes of West Bengal“, str. 310. 
194 Pro  indické umění  je  spolupráce  v rámci  ateliéru  či dílny  typická, nejlépe  tento  jev 
dokládají  záznamy  o mughalských  ateliérech  (kárkhánách)  a pozdějších  školách  lokální 
dvorské  malby.  Tým  specialistů  dokázal  vytvořit  dokonalé,  do  posledního  detailu 
vybroušené  dílo.  Bylo  pravidlem,  že  mistr  měl  okruh  žáků,  jejichž  servis  využíval, 
zejména  při  práci  na  rozsáhlých  albech  miniatur.  Asistenti  vyráběli  barvy,  štětce, 
připravovali podložku malby, první podkladovou vrstvu malby apod. Ti nejschopnější 
pak  byli  pověřeni  kolorováním  nebo  provedením  ornamentů.  Spolupráce  více malířů 
mohla  vést  k proměnlivosti uměleckého  výrazu  v miniaturách  jednoho  alba. Tento  jev 
popisuje NIRANJAN GOSWAMI,  Catalogue  of  Paintings  of  the Asutosh Museum: Ms.  of  the 
Ramacaritamanasa, Calcutta: Asutosh Museum of Indian Art, University of Calcutta, 1981, 
str. 9, 19–20. 
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rodové  linii  malířů,  ale  oproti  svým  historickým  předchůdcům  již  leccos 
ztratily. Děti  se  učí  kopírováním  svitků,  rodiče  jim  zpočátku  kompozice  a 
tvary  předkreslují.195  V závěru  20.  století  se  v rámci  podpůrného  vládního 
projektu konala v medinípurské oblasti oficiální výuka malby. Vybraní malíři 
starší  a  střední  generace  (např.  Niraňdžan  Čitrakar)  byli  zaplaceni,  aby 
naučili  tradiční  malbě  mladé  výtvarníky.  Pod  jejich  vedením  si  začínající 
malíři osvojovali náměty, výtvarnou  techniku,  stylizace  tvarů a kompozice. 
Tato škola nebyla medinípurskou komunitou přijata jednoznačně pozitivně.  
 
                                                 
195  Jak  uvádí RAY  („The Artisan Castes  of West Bengal“,  str.  310–311),  na počátku  20. 
století probíhala výuka obdobně. Mistr učil  chlapce  (nejen  z vlastní  rodiny)  zajímavou 
metodou: stěnu v dílně natřel roztokem jemné světlé hlíny s vodou, pak červenou barvou 
štětcem  kreslil  konkrétní  stylizace  (figury  božstev,  lidí,  zvířat,  ptáků,  atd.)  a  žáci  je 
kopírovali. Nejprve  přesným  obtahováním  linií  namalovaných mistrem,  aby  si  přesně 
osvojili tradiční formy. Tato „tabule“ byla po výuce umyta a obnovena novou vrstvou. 
  
72 
 
 
5 Techniky svitkové malby 
5.1 Svitek – plátno, papír a moderní inovace 
Starobylým  prostředkem  obrazového  vyprávění  je  svitek.  Původně  dlouhý 
pruh  plátna,  postupem  doby  pruh  spojených  papírových  listů,  bývá 
bengálsky nazýván pat, patačitra, čitrapat  (obraz na plátně, papíře)  též dírgha 
pat  (dlouhý  obraz),  džarána  pat  (svitek)  nebo  jednoduše  čhabi  (obraz). Dnes 
z úst venkovských malířů stále častěji zaslechnete i anglický výraz „scroll“.  
Nejstarší malby uložené v muzejních  sbírkách dosahují monumentálních 
rozměrů 400–700 cm x 50–70 (i 90) cm.196 Svitky z 20. století dosahují šesti či 
sedmi  metrů  jen  výjimečně.197  Obrazové  scény  jsou  na  plochu  svitku 
komponovány  zpravidla  ve  vertikálním  sledu,  horizontálně  koncipované 
svitky se objevují zřídka.198 Kromě svitků byly malovány i drobnější obrazy, 
zvané  čauká  paty,  které  nejčastěji  zobrazovaly  božstva  nebo  zachycovaly 
určitou  scénu  z  děje  výpravného  příběhu.199  V současnosti  medinípurští 
                                                 
196 Nejstarší svitky  či  fragmenty svitků uložené v muzejních sbírkách  jasně dokazují, že 
tyto monumentální rozměry byly tehdejším standardem. 
197  I dnes  jsou malovány monumetální  svitky. Spíše než o následování  tradice,  se však 
jedná  o  práci  na  objednávku,  např.  kopie  starých  svitků  z muzejních  sbírek,  či  ryze 
komerční zakázky. Tyto svitky tedy vznikají z již zcela jiného než tradičního důvodu. 
198Vertikální  svitky  se  lépe  odvíjely  a  patujá  je mohl  předvádět  sám.  Velkoformátové 
horizontální  svitky  nebyly  pro  sólový  výstup  příliš  vhodné  (horizontální  svitky  jsou 
typické  především  pro Rádžasthán,  kde dosud  bývají  svitky  o Pábudžím předváděny 
skupinou bhópů). Horizontální typ svitku je zejména medinípurskou specialitou, v jiných 
bengálských  okresech  nebylo  toto  rozržení  obrazových  polí  oblíbeno.  Nejstaršími 
příklady horizontálních svitků  jsou tzv. Sáheb paty (viz kapitolu 6.4). V současnosti  jsou 
někdy  horizontálně  komponována  některá  náboženská  témata,  např. Únos  Síty,  Zabití 
Sindhua Dašarathou, Budování mostu na Lanku (SVITEK: Ranjit, RLS), Dašávatára (SVITEK: 
Ranjit, RLS).  
199 Čauká paty se svou velikostí blíží rozměrům standardizovaného formátu A2, většina ze 
zkoumaného materiálu měla rozměry 60–40 x 50–30 cm, stále častěji se objevují obrázky 
pohlednicového  formátu  (cca  10  x  15  cm).  V minulém  století  byly  čauká  paty  typické 
především pro bírbhúmskou oblast (DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 45.), tamní čauky 
byly  jedinečnou ukázkou bengálské malby na plátně (RAY, „The Artisan Castes of West 
Bengal“, str. 313–314). Otázkou zůstává, nakolik  je malba samostatných obrazů součástí 
tradice, nebo se jedná jen o novodobé přijetí. Není zaznamenáno, že by patujové, kteří se 
živili ukazováním patů, zároveň s výstupem prodávali obrazy. K rozvoji této redukované 
formy narativní malby mezi venkovskými patuji během první poloviny 20. století zřejmě 
přispěly  také  někteří  bengálští  intelektuálové,  buditelé  a  ochránci  lidového  umění. 
Obrazy  na  samostatných  listech  byly  součástí  dvorské  tradice malby.  V době  Britské 
Indie, kdy byla tradice miniaturní malby nenávratně porušena se v Bengálsku prodávaly 
drobné obrazy (firka),  jež malovali zejména muršidábádští dvorští malíři, poté co ztratili 
podporu dosavadních patronů  (T. N. MISHRA, Westernization of  Indian Art, Delhi: Agam 
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malíři  tvoří  svitky  a  jednotlivé  obrázky  rozličných  formátů.  Setkáme  se 
s rozměrnějšími  vertikálními  a  horizontálními  svitky,  jejichž  průměrná 
velikost bývá 150–300 x 30–50 cm (obr. 150) i se svitky zminiaturizovanými, tj. 
užšími  a  kratšími  (přibližně  70  cm  x  14  cm),  jež  se  dají  snáze  prodat. 
Obdélníkové  i  čtvercové  čauky  se  staly  v lepším  případě  reprezentativními 
ukázkami tradičního umění patujů, v horším případě řemeslně nedokonalými 
suvenýry (obr. 50–52, 75–78, 219–224).  
Smysl  bengálské  narativní  malby  se  v posledních  desetiletích  značně 
proměnil,  přesto  zůstává  svitek  její  nejobvyklejší  formou.  Malíři  jsou  si 
vědomi,  že  „patua  art“  je dosud  vnímáno  především  jako  svitková malba. 
Nová  pravidla  ve  vztahu  malíř‐performer  a  obecenstvo‐klient  však  nutí 
malíře  k jistému  experimentování.  A  tak  se  malby  ocitají  nejen  na  svitku 
plátna či papíru, ale rovněž na skle (podmalby), nábytku, ošatkách (kulo, obr. 
23,  24),  oděvech  (sárí, paňdžábí,  trička;  obr.  21)  a  textiliích,  zdech pandelů 
během Durgápúdži, dokonce i stěnách domů (obr. 19, 20).  
 
5.1.1 Historie – plátno jako podložka malby  
Svitkové  malby  byly  tradičně  zhotovovány  na  plátně.200  Pátráme‐li  po 
nejstarších informacích o přípravě plátna a technice malby na tento podklad, 
dostává  se  nám  omezených,  ale  zajímavých  informací  především  z 
buddhistických  a  džinistických  textů.  Malby  náboženské  i  sekulární  byly 
malovány  na  plátna  bavlněná  i  lněná,  hrubá  i  jemná.201  Buddhistický  text 
Samjutta  nikája  zmiňuje  malby  na  speciálním  druhu  plátna  (dussapatta).202 
Cenné údaje o přípravě plátna pro rituální malbu obsahuje buddhistický text 
Maňdžušrímúlakalpa.203  Buddhistické malby  esoterické  tradice měly  rituální 
funkci a byla na ně uplatňována přísná pravidla. Proto se nesmíme divit, že 
stanoveným  předpisům  a  postupům  podléhala  nejen  jejich  podoba,  ale  i 
materiál, místo a proces tvorby, výběr přadleny i tkalce plátna a samozřejmě 
osoba  malíře.  Samotný  tvůrčí  proces  byl  pečlivě  dodržovaným  sledem 
rituálních úkonů,  jež byly prováděny ve  shodě  s předpisy a astrologickými 
                                                                                                                                     
Kala,  1996,  str.  39).  Evropský  vzor  a  malby  v tzv.  stylu  Východoindické  společnosti 
(Company paintings) stvrdily tento směr. A tak se v Kolkatě setkáváme s novými typy tzv. 
bázárového umění, zahrnujícího kálíghátské malby, battalské  tisky apod., které  si brzy 
získaly  značnou  oblibu.  Rozkvět  tohoto  typu  maleb  souvisí  s celkovou  proměnou 
kulturního prostředí, názory  a požadavky na umění, migrací venkovských umělců do 
Kolkaty, měnícím se vkusem městských zákazníků (poptávka po „obrázcích na zeď“), s 
rozmachem tiskařských technik v 19. století, atd. 
200 Viz kapitolu 2.2. 
201 PAL, The Peaceful Liberators, str. 77. 
202 Ibid. Ale i na leštěných dřevěných deskách. 
203 KAPSTEIN, „Weaving the World“, str. 257–280. 
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výpočty.  Rukopis  Maňdžušrímúlakalpy  přináší  např.  instrukce  pro  tvorbu 
maleb  tří  základních  rozměrů:  velký  (džjéštha),  střední  (madhjama),  malý 
(kanjasa).  Tyto  tři  druhy  maleb  byly  dále  odlišeny  příslušnými  rituálními 
funkcemi. Nejvyšší cíle a nadpřirozené schopnosti bylo možno získat pomocí 
velkých  maleb,  k uskutečnění  světských  cílů  se  užívaly  střední  obrazy  a 
běžnou rituální působnost měly paty menších rozměrů. Mantry, zvláštní sliby 
a očistné rituály provázely jednotlivé fáze tvorby. Tkalcovský stav a potřebné 
nástroje musely být před začátkem  tkaní  rituálně očistěny kravskou močí a 
trusem, mlékem, máslem  a  jogurtem  a  na  závěr  posvěceny  parfémovanou 
vodou. Plátno muselo být zhotoveno  rychle a odevzdáno v určený den. Na 
stanovené  rituálně  čisté místo bylo  transportováno  zavinuté na bambusové 
tyči. Když  byly  vykonány  ochranné  obřady  bylo plátno  opatřeno nátěrem, 
jenž  vyhladil  jeho  strukturu  a  upravil  savost.  Přírodní  barviva musela  být 
smíšena  se  santalem,  kafrem,  šafránem  a  před  vlastní malbou  bylo  plátno 
uctěno  květy.  Malíř  pak  usedl  na  rohož  spletenou  z kušové  trávy,  čelem 
k východu odříkal náležité mantry, ve své mysli si představil různé buddhy a 
bódhisattvy, uchopil velmi  jemný  štětec a  s myslí nezčeřenou nepatřičnými 
myšlenkami začal malovat. Technika malby se podstatně nelišila od techniky 
pálských miniatur na palmových rukopisech. Nejprve byla, obvykle červenou 
barvou, rozvržena kompozice, vymezené plochy byly kolorovány v souladu s 
ikonografickými  pravidly  a  symbolikou  barev.  V případě  náboženských 
obrazů  se  do  malby  často  vpisovaly  mystické  slabiky  (mantrákšara)  nebo 
červené příznivé symboly na rub plátna. Po dokončení se malba stala součástí 
oltáře a byla uctívána olejovými lampami.204
  Čtyři základní fáze malby na plátně zaznamenal i Mádhaváčárja ve svém 
advaitovém díle Paňčadaší (přelom 13. a 14. st.).205 Nové plátno bylo nejprve 
vypráno  (dhauta)  a  pak  byl  jeho  povrch  zpevněn  a  vyhlazen  pomocí 
podkladového  nátěru  (ghattita).  Na  takto  připravenou  podložku  malíř 
načrtnul kompozici obrazu (láňčita) a maloval (raňdžita). Ačkoliv se naprostá 
většina  údajů  týká  náboženské  malby  s rituálním  účelem,  je  vysoce 
pravděpodobné,  že  se  v mnohých  bodech  příprava  i  technika  rituální  a 
světské malby  na  plátně  shodovaly.  Postupem  doby  bylo  plátno,  obdobně 
jako palmové listy náboženských rukopisů, nahrazeno listy papíru.  
 
                                                 
204 Ibid.  
205 PAL, The Peaceful Liberators, str. 77. 
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5.1.2 Plátno a papír v rukách patujů  
Jako první postup přípravy plátna pro svitkovou malbu stručně popsal Adžit 
Ghoš,  o  třináct  let  později  se  jím  zabýval  také  Adžit Mukherdží.206  Jejich 
záznamy  dokládají,  že  se  metoda  patujů  zásadně  nelišila  od  starověkého 
rituálního  procesu.  Vyprané  bavlněné  plátno  bylo  napnuto  a  zpevněno 
tenkou  vrstvou  směsi  z  jemnozrnné  hlíny, kravského  trusu  a  vody. 
V mnohých  případech  byl  jako  závěrečný  nátěr  aplikován  roztok  křídy 
s pojidlem  a vodou.  Po  usušení  byl  povrch  plátna  pečlivě  vyhlažován  a 
leštěn. Pevné  a  zároveň pružné plátno  s naprosto hladkým povrchem  bylo 
ideální  podložkou  svitkové  malby,  která  svými  vlastnostmi  přispívala 
k stálosti a intenzitě barev a trvání díla v čase.  
  Vzhledem  k nedostatku  dochovaného  materiálu  a  textových  referencí 
nelze  přesně  stanovit,  kdy  se  papír  plátnu  vyrovnal  nebo  jej  přímo 
nahradil.207  Z nejstarších  zkoumaných  dokladů  vyplývá,  že  byl  během  19. 
století  pro  svitkovou malbu  běžně  používán.  Srovnání  údajů  jednotlivých 
bengálských badatelů, kteří o podkladovém materiálu svitkové malby referují 
na základě výzkumů z přibližně stejného období, nemá jednoznačné vyznění. 
                                                 
206  Stručný  popis  tradičního  postupu  přípravy  plátna  uvádí  GHOSE,  „Old  Bengal 
Paintings“, str. 99; MOOKERJEE, Folk Art of Bengal, str. 25. Jak referuje RAY („The Artisan 
Castes of West Bengal“,  str. 313–314), v současnosti  (tzn.  cca 40.–50.  léta 20.  století) na 
plátno malují čitrakarové z Bírbhúmu, a to čauká paty, nikoliv svitky. Technika se podobala 
malbě  obrazů  zvaných  čálčitra:  plátno  bylo  nejprve  napnuto  na  bambusový  rám, 
zpevněno tenkou vrstvou jemné hlíny a opatřeno dvěmi nátěry bílého roztoku z křídy a 
pojidla. S tímto postupem se shodují údaje  i dalšího z autorů, který ve své práci uvádí 
informace  získané  z rozhovoru  s Kálípadem  Sútradhárem  z bírbhúmského  okresu 
(GHOSH, Mediaeval  Indian  Painting,  str.  116).  Technická  a  tematická  provázanost mezi 
malujícími řemeslnýmí komunitami je zřejmá. Viz též DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 
34–36, kde autor popisuje přípravu plátna a papírového podkladu. 
207 Lze předpokládat, že k přijetí papíru jako podložky svitkové malby mohlo dojít dříve. 
Dostatečně kvalitní papír místní či cizí výroby byl v Bengálsku běžně dostupný od druhé 
poloviny 18. století. Mezi významná centra výroby papíru patřil Muršidábád a Dháká. 
Badatelé  odhadují,  že  používání  papíru  cizí  výroby  souviselo  s  pevným  usazením 
britského obchodu v Bengálsku, zejména v závěrečných desetiletích 18. století. Miniatury 
slavného mahišádalského rukopisu Rámájany (Ramayana, No. T. 448, je ve sbírce Asutosh 
Musea  of  Indian Art) byly na papír malovány v  letech 1772–1775. Papír nese vodoznak 
anglické manufaktury, což dokládá že ani užívání papíru z evropských  továren nebylo 
výjimkou,  ovšem  je  třeba  dodat,  že  vládci  mahišádalského  panství  udržovali  dobré 
pracovní vztahy  s nastupující Východoindickou  společností  (viz GOSWAMI, Catalogue  of 
Paintings of the Asutosh Museum). Populární Company paintings (70. léta 18. století–60. léta 
19.  století)  byly  rovněž  malovány  na  papír  (O  nich  podrobně  pojednává  ARCHER, 
Company Paintings). Obliba  těchto maleb byla v Bengálsku  (jako  centru britské  správy) 
značná. Podíl tohoto poevropštělého typu malby (jež v sobě nesl některé principy lokální 
mughalské malby)  na proměně  bengálské malby  je  značný,  a  to především  z hlediska 
výtvarné techniky a barevnosti. 
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Gurusadaj Datta popisuje přípravu svitků z listů papíru. Jeho nástupce Adžit 
Mukherdží  však  hovoří  o  plátnu  a  o  papíře  podlepeném  plátnem  jako 
podkladu svitkových maleb.208 Sudhámšukumár Ráj jasně udává, že všechny 
svitky  z konce  19.  století  nebo  počátku  20.  století,  které  se  nalézají 
v muzejních  či  soukromých  sbírkách,  jsou  vyrobeny  z  ručního papíru209 
(tulat).210  Na  základě  námi  zkoumaného  materiálu  lze  s tímto  tvrzením 
souhlasit  a  dodat,  že mnohé  svitky  jsou  zhotoveny  rovněž  z  vrstvenného 
nebo tenkého strojového papíru.211
  Poměrně  neodolný  a  snadno  poškoditelný  papír,  který  navíc  míval 
nevyhovující  formát,  se  musel  stát  podložkou  srovnatelnou  s  plátnem. 
Patujové proto vyvinuli  techniku vrstvení papíru,  jež  jeho  špatné vlastnosti 
poměrně  eliminovala.  Podle  Gurusadaje  Datty212  výroba  svitku  začínala 
přípravou  lepivého roztoku z rozvařené drcené rýže, maranty  třtinové nebo 
sága.213 Listy papíru  byly máčeny  ve  vodě  a pak  rozprostřeny na hladkou 
dřevěnou desku. Na plochu papíru  byl  rozetřen  lepivý  roztok  a přitisknut 
další list mokrého papíru. Takto se postup opakoval, než vznikla kompaktní 
vrstva  ze dvou  až dvanácti  listů, v závislosti na  síle papíru.214 K zhotovení 
spodních  vrstev  sloužil  především  sběrový  papír  nejednotného  formátu, 
který  chudí malíři  shromažďovali  z různých  zdrojů.  Jednalo  se  o  jakýkoliv 
papírový  materiál,  včetně  starých  novin,  vyřazených  úředních  listin  a 
účetních  knih, účtenek  z obchodů, plakátů, volebních  či  reklamních  letáků, 
všemožných útržků,  atd.  (obr.  152). Vznikající plochy byly pomocí kamene 
průběžně uhlažovány, aby k sobě všechny vrstvy dokonale přilnuly. Papírové 
bloky  stejné  velikosti  byly  po  zaschnutí  pečlivě  slepeny  nebo  sešity  do 
souvislého  pruhu  potřebné  délky.  Celá  plocha  byla  ještě  průběžně 
vyhlazována a potírána lepivým roztokem, aby dosáhla dostatečné pevnosti. 
Rozvinutý  svitek  byl  ponechán  několik  nocí  venku,  aby  nasál  vlhkost  a 
udržel si pružnost.  
                                                
  Funkce  plátna  byla  postupem  doby  podstatně  zredukována.  Z  kdysi 
oblíbeného podkladového materiálu malby  se  stala ochranná  tkanina, která 
 
208 MOOKERJEE, Folk Art of Bengal, str. 25. 
209 RAY, „The Artisan Castes of West Bengal“, str. 313. Na tento ruční papír byly nejspíš 
malovány i kálíghátské obrázky (MOOKERJEE, Folk Art of Bengal, str. 25).  
210 Název papíru tulat naznačuje, že se zřejmě vyráběl z bavlnovníkové dřevoviny. 
211  Zejména  na  přijetí  papíru  „serampuri“  (vyráběný  v  Šrírámpuru) měli  velký  podíl 
kálíghátští malíři. RAY, „The Artisan Castes of West Bengal“, str. 313. 
212 DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 82.  
213 RAY, „The Artisan Castes of West Bengal“, str. 313. 
214 Vrstvení  papíru  (i  když  pouze  2–3  listů)  byla  praktikou malířů Company  paintings; 
MISHRA, Westernization of  Indian Art, str. 38; RAY, „The Artisan Castes of West Bengal“, 
str. 313. Podle jiného údaje však tito malíři vrstvili deset až dvanácti listů: DUTT, Folk Arts 
and Crafts of Bengal, str. 82. 
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zabraňovala  jejímu  poškození  při  předvádění  i  přenášení.  Místo  nového 
plátna,  které  bylo  nutné  k přípravě  rituálních  maleb  se  užívala  jakákoliv 
vyhovující  (a  laciná)  textilie, obvykle  tenká  tkanina obnošených sárí, dhotí a 
lungí. Dva dlouhé pruhy  látky byly  lepeny k rubu svitku, aby zpevnily  jeho 
okraje.  Podlepena  mohla  být  také  celá  plocha  svitku,  nebo  se  plátno 
připevňovalo pouze k  jeho začátku a konci  (či  jen k  jednomu z nich),215 aby 
vytvořilo měkký  obal  svinuté malbě. Většina  svitků měla na  obou  koncích 
(případně  pouze  na  začátku)  k  ochrannému  plátnu  či  přímo  k  papíru 
připevněny bambusové hůlky, které usnadnily manipulaci (obr. 153).  
  Většina  svitkových  obrazů  z 20.  století  je malována  na  hladký  a  tenký 
papír  nízké  kvality.  Ani  dnes  malíři  neutrácejí  za  kvalitní  podkladový 
materiál  a  s vrstvením  papíru  se  nezdržují.  Někteří  medinípurští  malíři 
využívají  i hodnotnější strojově vyráběný papír,  jenž s oblibou označují  jako 
„ruční“  a  který  je  jim  nejčastěji  dodáván  obchodníky,  mecenáši  nebo  jej 
získávají  v rámci  podpůrných  projektů.216  Někteří  malíři  z obavy  před 
protržením papíru své svitky nadále podlepují plátnem a dokonce existují  i 
tací,  kteří  se  k malbě  na  plátno  navracejí.  Využití  plátna  prezentují  jako 
pokračování  starobylé  tradice.  Jsou  si  vědomi,  že  tímto  způsobem mohou 
získat více pozornosti a znásobit svůj obchodní úspěch.217  
 
5.2 Barvy – minulost a současnost  
5.2.1 Přírodní barvy – živá tradice? 
Jak dokládají první  odborné  výzkumy  bengálské  lidové malby,  lze  za  živé 
pouto s minulostí a pokračování tradice považovat barvy. Barevné pigmenty, 
proces  přípravy  barev  a  škála malířské  palety  se  od  pálských miniatur  a 
středověkých maleb  k nejstarším  dochovaným  svitkům mnoho  nezměnily. 
Obecně se užívaly přímé barvy, jejichž skladba byla v naprosté shodě s pěticí 
základních barev stanovených šilpašástrami: bílá, černá, žlutá, červená, modrá 
                                                 
215 Můžeme se také setkat s kombinací plátna a igelitu s obdobnou ochrannou funkcí. 
216  V letech  1986  a  1991  zorganizovala  a  financovala  Handicrafts  Board  of West  Bengal 
výukový kurz pro medinípurské patuji. Cílem kurzu bylo zlepšit techniku malby a oživit 
tradiční  umění.  Roku  1992  byl  soukromou  institucí  Crafts  Council  of  West  Bengal 
zorganizován  měsíční  workshop  v Ášutošově  muzeu  na  Kolkatské  universitě.  Tehdy 
bylo pozváno několik patujů, kteří se učili  tím, že kopírovali  řemeslně dokonalé svitky 
z 19. století. O četné podpůrné projekty, výtvarné dílny a výstavy se snaží např. School of 
Women’s Studies při  Jadavpur University  (Kolkata), Folk and Tribal Cultural Centre, British 
Council  (Kolkata),  Alliance  Francaise  of  Calcutta.  Činí  tak  ve  spolupráci  zejména 
s pracovníky kolkatského Gurusadajova muzea a příznivci tohoto umění. 
217 Činí tak někteří patujové zvláště z vesnice Najá. Na plátno dosud malují náboženské i 
sekulární obrazy uríští čitrakarové. 
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barva a smíšená barva zelená.218 Barvy si malíři po staletí připravovali sami 
smísením  dostupných  minerálních  a  zemitých  pigmentů  nebo  barviv 
rostlinného původu s přírodními pojidly.  
  Během  pozdního  mughalského  období  začali  někteří  dvorští  malíři 
pracovat s barvami ředitelnými vodou, které byly dováženy z Evropy. Malíři 
Company  paintings  tyto  importované  vodové  barvy  zcela  přijali  za  své. 
Používání  cizích  barevných  pigmentů  bengálskými  tradičními  malíři 
dokládají  záznamy  Tráilokjanátha  Mukherdžího  z osmdesátých  let  19. 
století.219 Městské a postupně  také venkovské bazary nabízely nové barvy a 
nečekané  barevné  odstíny,  které  umožnily  rozšířit  či  pozměnit  skladbu 
palety. Otázkou je, kdy si tyto importované barvy získaly venkovské patuji a 
vytlačily  většinu  barev  z místních  pigmentů.  Adžit  Ghoš  ve  své  stati  o 
bengálské malbě upozorňuje na špatný vliv levných importovaných barev na 
tradiční umění.220 Tradiční příprava barev ztrácela svou oblibu zejména díky 
pracnosti a časové náročnosti.221 Znalost přírodních pigmentů, jejich zdrojů i 
výroby  mizela,  po  generace  předávané  rodinné  recepty  přestávaly  být 
užívány  a  upadaly  v zapomnění.  Bengálští  buditelé  a  badatelé  Gurusadaj 
Datta222  i Adžit Mukherdží223 ve  svých pojednáních však základní přírodní 
barviva  vyjmenovávají  a  tak  dokládají,  že  je  venkovští  patujové  v prvních 
desetiletích 20.  století přinejmenším znali. Avšak  již na počátku padesátých 
let Sudhámšukumár Ráj konstatuje, že současní malíři nejsou schopni uvést 
konkrétní ingredience, z nichž jejich předci vyráběli barvy, a používají pouze 
                                                 
218 Čitrasútra 40.16 vyjmenovává  těchto pět základních barev  (múlaranga) a dále  (40.25–
26b)  uvádí další  pigmenty,  např.  kovové  (zlato,  stříbro,  červené  olovo,  cín).  Jak praví 
Márkandéja  (Čitrasútra  40.17–19)  v další  z promluv  ke  králi  Vadžrovi,  barev  existují 
stovky  a  za  zapojení  představivosti  i  rozvahy  lze mícháním  základních  barev  docílit 
tisíců  dalších.  Takto  vzniklé  barvy  je možno  dále modulovat  a  stupňovat  (Čitrasútra 
40.23–24). Umělecké manuály definují náležité poměry barev k dosažení krásných tónů. 
Márkandéja  si byl  rovněž vědom  jemné a bohaté  škály valérů a nabádal k  světelnému 
odstupňování  tónů  přidáním  černé  nebo  bílé  barvy:  Čitrasútra  uvádí  rozlišení 
nemíchaných  (šuddha) a míchaných  (mišra) barev.  Jmenuje základní a doplňkové barvy. 
Udává  stupnici monochromatických odstínů  (virága) na příkladu  smíchání  černé a bílé 
barvy. Popisuje stupňování barevných  tónů, např. přidáním  černé barvy  lze dosáhnout 
až  třínásobná  gradace  odstínu.  (40.18–19  a  21–22b.)  Barvy  měly  svou  symbolickou 
hodnotu,  která  v některých  typech maleb  zásadně určovala  barevnou  kompozici. Bylo 
tomu tak u přesných ikonografických popisů a mandal. Barvy tak měly podstatnou roli v 
náboženských obřadech. 
219 MUKHARJI, Art‐Manufactures  of  India,  str.  21. Autor  hovoří  o dostupných  barevných 
pigmentech z Anglie. 
220 GHOSE, „Old Bengal Paintings“, str. 104. 
221 MISHRA, Westernization of Indian Art, str. 38. 
222 DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 83. 
223 MOOKERJEE, Folk Art of Bengal, str. 25–26. 
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barvy  dovážené,  jež  kupují  na  místních  trzích.224  Naproti  tomu  Šankar 
Sengupta  ve  své odborné  studii  ze  začátku  sedmdesátých  let  udává,  že  si 
někteří malíři nadále vlastnoručně připravují barvy z dostupných přírodních 
materiálů.225  
  Pravděpodobně  v tomto  období  se  začíná  rýsovat  mýtus  o  nepřetržité 
tradici  malby  přírodními  barvami.  Informace  o  barevných  přírodních 
pigmentech a detaily o jejich výrobě jsou uváděny bez ujasnění, zda se jedná 
o  minulost  nebo  přítomnost,  a  to  i  v některých  odborných  příspěvcích.226 
Nejen novináři  či nadšenci  s povrchními znalostmi  této problematiky,227 ale 
také  sběratelé  a  podporovatelé  komunity  patujů  s oblibou  zdůrazňují,  že 
většina malířů  stále  využívá  „starobylého  způsobu  přípravy  barev“.228 Na 
tomto dění mají velký podíl samotní umělci. Mnozí malíři poznali, že tradice 
poutá  pozornost,  uvědomili  si  přednosti  svého  řemesla,  které  se  v dnešní 
době toužící po etnickém či indickém tradičním umění dají komerčně využít, 
a  aktivně  se  chopili  budování  vlastní  image.  Od  doby,  kdy  zákazníci 
vyhledávají  a  oceňují  přírodní  barvy,  začali  patujové  spoluvytvářet  výše 
zmíněný mýtus. Mnozí malíři tvrdí (s jasným zřetelem na obchodní úspěch), 
že přírodní barvy používají, pohotově odpovídají na zvídavé otázky a  jsou 
ochotni nezasvěceným divákům podrobně vysvětlit sběr a proces zpracování 
pigmentů.229 Je otázkou nakolik jsou tyto údaje výsledkem zpětného poučení 
nebo pozůstatkem zděděných a alespoň příležitostně využívaných znalostí.230
                                                 
224 „The present Citrakars cannot tell us what ingredients their forefathers used to collect 
for making paints.“ (RAY, „The Artisan Castes of West Bengal“, str. 314). Skutečnost, že si 
většina patujů v tomto období mnohé barvy nebo barevné pigmenty kupovala, potvrzuje 
i  zpráva  z terénního  výzkumu,  který  proběhl  v padesátých  letech  20.  století 
v medinípurském  okrese:  NIRMAL  KUMAR  BOSE  and  BISWANATH  BANDYOPADHYAY, 
„Report on field work at Amdabad and Panihati in West Bengal“, in Traditional Arts and 
Traditional  Literature  in West Bengal,  str.  30. Používání  importovaných  barev  uvádí  též 
GHOSE, Traditional Arts and Crats, str. 30. 
225 SANKAR SEN GUPTA, „The Patas of Bengal in General and Secular‐Patas in Particular: A 
Study of Classification and Dating“, in SEN GUPTA (ed.), The Patas and the Patuas of Bengal, 
str. 51. 
226  DATTA,  Folk  Paintings  of  Bengal,  str.  32:  V textu  věnovaném  přípravě  barev  autor 
kupované barvy opomíjí a soustředí se jen na přírodní barviva užívané malíři.  
227 Např. „9/11 part of Patua scrolls show“, Indian Express Newspapers 10. 12. 2003; „Scrolls 
that tell a tale“, The Hindu 24. 9. 2001. 
228 Tak např. současný ředitel Crafts and Council of West Bengal „s potěšením shledává, že 
většina  patujů  stále  užívá  přírodní  barvy“  a  poskytuje  jejich  seznam;  RUBY 
PALCHOWDHURY, „Natural dyes used by the Patuas“ in Patua art: Development of the Scroll 
Paintings  of  Bengal:  Commemorating  the  Bicentenary  of  the  French  Revolution,  Calcutta: 
Alliance Francaise, [1989?], str. 44. 
229 Např. Niraňdžan  Čitrakar  při  prvním  setkání  ihned  upozorňuje,  že maluje  svitky 
přírodními barvami a začíná  líčit,  jak  se  tento postup v jeho  rodě dědí z otce na  syna. 
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  Od  konce  devadesátých  let  20.  století  se  v odborné  literatuře  objevují 
informace o  částečném přijetí strojově vyráběných syntetických barev.231 Jak 
potvrzuje  náš  výzkum,  barvy  na  bázi  přírodních  pigmentů  jsou  v běžné 
malířské praxi skutečně dávno minulostí. Malíři jednoznačně preferují levné, 
ale vesměs nekvalitní vodou  ředitelné barvy  (akrylové  či  temperové barvy, 
syntetické inkousty či barevné tuše; výjimečně barevné syntetické pigmenty), 
které kupují na místních tržištích.  
 
5.2.2 Přírodní pigmenty využívané v medinípurské svitkové malbě 
Většinu  materiálů  k tradiční  výrobě  barev  malířům  poskytovala  okolní 
příroda.  Minerální  pigmenty  a  rostlinná  barviva  se  v jednotlivých 
bengálských  okresech  i  v  menších  oblastech  mírně  odlišují,  jejich  šíři  a 
skladbu totiž určuje dostupnost zdrojů.232  
  Nejběžnějším zdrojem bílé barvy byla křída233 nebo vypálená hlinka  (ẽñel 
māñir ghusum),234 méně častěji prach z rozdrcených lastur.235  
                                                                                                                                     
Během  opakovaných  setkání  jeho  tvrzení  o  stále  dodržovaném  tradičním  postupu 
postupně mizí.  
230 Za svitek malovaný zaručeně přírodními barvami si pak od nepoučených kupců často 
žádají  vysoký  obnos.  Někteří  patujové  se  nakonec  k této  lsti  přiznají,  jiní  opakují,  že 
„barvy na bazaru vůbec nekupují“. Svitkový obraz malovaný přírodními barvami je prý 
možno  u  patujů  objednat. Výroba  je  pak  „dražší  a delší“,  jak malíři podotýkají  (např. 
osobní  rozhovor  s Pulinem  Čitrakarem  a  Bidžajem  Čitrakarem).  Při  podrobnějších 
rozhovorech  nakonec  vyšlo  najevo,  že  dnes  zřejmě  přírodní  barvy  užívá  jediný malíř 
(Gurui Čitrakar), ale míchá je s kupovanými. 
231  ROSSI,  From  the Ocean  of  Painting,  str.  98;  BHATTACHARYA,  „The Women  Patuas  of 
Medinipur and their Changing World“, str. 27; HAUSER, „From Oral Tradition“, str. 116 
(„However none of the living patua was ever engaged in making paint himslef.“) 
232 Gurusadaj Datta přináší  seznam  tradičních  barev  a materiálů  k jejich přípravě: dva 
typy červené a žluté barvy, zelená, modrá, bílá a černá barva (DUTT, Folk Arts and Crafts of 
Bengal,  str.  83.)  Adžit  Mukherdží  uvádí  pět  základních  barev:  bílá,  žlutá,  černá, 
zelenohnědá,  červená  a  také  kovové  pigmenty:  zlatý  a  stříbrný  prach  i  plátky 
(MOOKERJEE,  Folk  Art  of  Bengal,  str.  25).  Přípravou  osmi  základních  barev  se  stručně 
zabývá  též  RAY,  „The  Artisan  Castes  of  West  Bengal“,  str.  314.  Pětici  tradičních 
základních  barev  vyjmenovává  i  GHOSH,  Mediaeval  Indian  Painting,  str.  113.  Zdroji 
přírodních barviv se zabývá a podle regionů je třídí Māiti, Prasaïga, str. 24–25. 
233 Křída (uhličitan vápenatý) – materiál organického původu, světelně stálý, malá krycí a 
barvicí  schopnost  a  tak  slouží  spíše  jako  plnidlo  k nastavování  barev  s vysokou 
mohutností,  jemný  bílý  prášek  očištěný  od  všech  příměsí mletím  a  plavením,  některé 
druhy  křídy  jsou  žlutavě  nebo  šedavě  zabarvené  (ROMAN KUBIČKA, Malý  technologický 
slovník malířství, grafiky, restaurátorství, České Budějovice: Jihočeská univerzita, 1993, str. 
71). Křídu  jako zdroj bílé barvy udává např. DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 83; 
SEN GUPTA  (ed.), The Patas and  the Patuas of Bengal, str. 51; RAY, „The Artisan Castes of 
West  Bengal“,  str.  314;  GHOSH, Mediaeval  Indian  Painting,  str.  113  (ten  uvádí,  že  byl 
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  Čerň byla vyráběna poměrně  jednoduchým způsobem: malíř umístil nad 
plamen lampy lapač (např. sary, list stromu), usazené saze (bhusā kāli) setřel a 
smíchal s některým z pojidel. Saze byly stírány také z vypouklých den nádob 
na vaření rýže. Spalovaný materiál ovlivnil sytost barvy a tak měli malíři své 
favority.  Nejčastěji  byl  však  spalován  zcela  běžný  lampový  olej 
z karaňdžových  plodů236  nebo  surový  petrolej.237  Vydatný  černý  pigment 
poskytly uhlíky z kořenů stromu zvaného gáb.238  Další druhy černě a stupnici 
šedých  odstínů malíři  získávali  pomocí  pigmentu  z opražených  zrn  rýže  a 
muri239 či spálených kokosových slupek.240
  Dostupná  rostlinná barviva a minerální pigmenty  tvořily základ žlutých, 
okrových  i  oranžových  odstínů. K přípravě  celé  škály  tónů  žluté  barvy  se 
využívaly nejrůznější části rostlin, stromů a keřů: listy, květy, oddenky, plody 
a semena, atd. Jasně žlutá až oranžově hnědavá barva vznikla z pronikavého 
                                                                                                                                     
používán  druh  tvrdé  křídy  z Bánkury); DATTA,  Folk  Paintings  of  Bengal,  str.  32; Māiti, 
Prasaïga, str. 24–25. 
234 Zřejmě typické pouze pro Medinípur, viz Māiti, Prasaïga, str. 24–25. 
235  SEN GUPTA  (ed.), The Patas  and  the Patuas  of Bengal,  str.  51; DATTA, Folk Paintings  of 
Bengal, str. 32.; Niraňdžan Gosvámí uvádí bílou barvu získávanou z bílé sochařské hlíny 
nebo  z  rozdrcených  lastur  v rozboru  ilustrovaného  rukopisu  Rámájany  (GOSWAMI, 
Catalogue  of Paintings  of  the Asutosh Museum,  str. 17). Zajímavé  srovnání nám poskytují 
údaje  z terénního  výzkumu  Debaprasáda  Ghoše  o  zpracování  přírodních  pigmentů 
urískými  čitrakary,  kteří  se  doposud  věnují  malbě  na  plátno:  bílou  barvu  získávají 
z lasturového  prášku,  šestkrát  důkladně  třeného  s vodou  (GHOSH,  Mediaeval  Indian 
Painting, str. 110–111). 
236 Karañja (Pongamia glabra, čeleď bobovité, WILLIAM DYMOCK, Pharmacographia Indica: A 
History of the Principal Drugs of Vegetable Origin, Delhi: Low Price Publications, 1995 [1890–
93],  vol.  1,  str.  468–9.  Karaňdžový  olej  byl  hojně  užíván  jako  lampový,  zejména  ve 
venkovských oblastech (DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 32). 
237 Čerň lampová (saze) – uhlíkatý naprosto stálý jemný pigment, který vzniká při hoření 
rostlinných a jiných olejů či spalování různých dřevin, také lze získat přímo z přírodních 
minerálních  pigmentů,  např.  z burelu,  oxidu  železitého  (KUBIČKA,  Malý  technologický 
slovník, str. 27). K užívání sazí patuji viz DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 83; RAY, 
„The Artisan Castes  of West Bengal“,  str.  314; DATTA,  Folk Paintings  of Bengal,  str.  32; 
Māiti, Prasaïga, str. 24–25. Lampovou černí malují též uríští čitrakarové (GHOSH, Mediaeval 
Indian Painting, str. 110–111). 
238 Gāb  (Diospyros  embryopteris,  čeleď ebenovité, DYMOCK, Pharmacographia  Indica, vol. 2, 
str. 365; PAVEL VANÍČEK a kol., Užitkové rostliny tropů a subtropů, Praha: Academia, 1989, 
str. 156); PALCHOWDHURY, „Natural dyes used by the Patuas“, str. 44. 
239 Čittaraňdžan Máiti uvádí, že medinípurští malíři používali především lampovou čerň, 
zatímco bírbhúmští a purulijští malíři zpracovávali také pigment z připálené muri (Māiti, 
Prasaïga, str. 24–25). 
240 HANA KNÍŽKOVÁ, The Drawings of  the Kālīghāñ Style: Secular Themes, Prague: National 
Museum, 1975, str. 9. 
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barviva  kurkuminu,241  světle  oranžová  barva  (bāsantī)  z  výtažku  květu 
šephálí.242 Různé  žluté,  oranžové  až  hnědavé  odstíny mohle  podle  jednoho 
z autorů poskytnout výtažek z betelových listů243 nebo limetek.244 Tradičním 
barvivem byla  indická žluť (piuçi) – sytě žlutý pigment získávaný z kravské 
moči.245 Toto  oblíbené  a  v Evropě vysoce  ceněné  barvivo však přestalo  být 
během  prvních  desetiletí  20.  století  v Bengálsku  používáno.246 Do  skupiny 
                                                 
241 Kurkumin se získává z hlízových oddenků kurkumovníku dlouhého (Curcuma  longa, 
čeleď zázvorníkovité). Máiti uvádí, že kurkuma byla  jako zdroj žluté barvy využívána 
malíři  ve  všech  bengálských  okresech.  Kromě  žluté  barvy  z ní  medinípurští  malíři 
připravovali  též „červený okr“  (geru¼ā raïg), když se smísila syrová kurkuma, vápno a 
bélové  pojidlo  (Māiti, Prasaïga, str. 24–25).  Jako  nejvyužívanější  zdroj  žluté  barvy 
kurkumu označuje též DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 32 a PALCHOWDHURY, „Natural 
dyes used by the Patuas“, str. 44 (ten uvádí, že žlutá barva byla vyráběna z nastrouhané a 
rozemleté čerstvé kurkumy smíšené s pojidlem). 
242 Śephālī (Nyctanthes arbor‐tristis, druh jasmínu, DYMOCK, Pharmacographia Indica, vol. 2, 
str.  376–8;  angl. Night  Jasmine). Oranžové  květy  stromu  śephálí  jako  pravděpodobný 
zdroj světle oranžové barvy uvádí RAY, „The Artisan Castes of West Bengal“, str. 314.; 
tento  údaj  přebírá  též DATTA,  Folk  Paintings  of  Bengal,  str.  32.  Pouze  PALCHOWDHURY, 
„Natural dyes used  by  the Patuas“,  str.  44.,  zmiňuje  jako  zdroj  světle oranžové barvy 
rozemletou  pomerančovou  kůru,  smíchanou  s několika  kapkami  pomerančové  šťávy, 
přičemž odstín může být stupňován přídavkem lasturového prachu. 
243 Pān (Piper betle, pepřovník betelový, DYMOCK, Pharmacographia Indica, vol. 3, str. 183–
192; VANÍČEK, Užitkové rostliny tropů a subtropů, str. 278); PALCHOWDHURY, „Natural dyes 
used by the Patuas“, str. 44. 
244  Limetka  (přesněji  kyselý  lajm,  Citrus  aurantifolia, VANÍČEK, Užitkové  rostliny  tropů  a 
subtropů, str. 278); PALCHOWDHURY, „Natural dyes used by the Patuas“, str. 44. 
245 Různé bengálské slovníky uvádějí jak rozličné původy slova piuçi (např. ze skt. piïgalī: 
hnědočervený,  žlutohnědý,  žlutý,  zlatavý,  či  ze  skt.  pītala:  žlutý,  mosaz),  různé  jeho 
podoby  (piuçī, piulī, pi¼alī),  tak  různé významy  tohoto slova  (druh žlutého květu, žlutý 
okr, barvivo získávané z kravské moči). Přes tyto nejasnosti je však zřejmé, že tradiční a i 
v Evropě známá „indická žluť“ se získávala z kravské moči. Fenoménem indické žluti se 
na  konci  19.  století  podrobně  zabýval  Tráilokjanáth  Mukherdží.  Referuje  o  bihárské 
komunitě  mlékařů,  kteří  ji  připravují,  a  popisuje  tradiční  postup  výroby  pigmentu 
tepelnou úpravou kravské moči (T. N. MUKHARJE, „Piuri, or Indian Yellow“, Journal of the 
Society of Arts 32 (1883): 16–17). 
246  Toto  barvivo  bylo  vysoce  ceněným  koloniálním  zbožím. V Anglii  se  z něj  vyráběly 
odstíny  žlutooranžové,  oranžové,  okrové  a  hnědé  barvy,  které  byly  pro  svou 
mimořádnou  kvalitu malíři  velmi  žádány. Když  vyšel  najevo  poněkud  problematický 
původ  tohoto pigmetnu, začal proces, který vedl k zákazu výroby  této „nehygienické“ 
barvy.  K zákazu  přispěly  také  obavy  z možného  rozpoutání  náboženských  nepokojů, 
kvůli  týrání  krav,  jež  byly  krmeny  výhradně  mangovými  listy  a  jejichž  „životnost“ 
bývala přibližně dva roky. Na počátku 20. století britská správa zakázala piuri vyrábět. 
V Anglii se indická žluť začala vyrábět z čistě minerálních substancí a byla dovážena do 
Indie. Tato barva však nedosahovala zářivosti pravé piuri.  JORDANNA BAILKIN, „Indian 
Yellow: Making and Breaking the Imperial Palette“, Journal of Material Culture 10.2 (2005): 
197–214. 
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zemitých  pigmentů  a  minerálních  barviv  patřil  zlatožlutý  minerál 
auripigment  (haritāl),247  sulfát  železa248  a  různě  upravované  okry,249  např. 
žlutý okr (zvaný elāmāñi)250 nebo pigment získaný vypálením žlutavé či světle 
okrové  hlinky  (ununer poçāmāñi).251 Tyto  okry  dávaly  barvu  (māñi raïg),  jež 
sloužila ke kolorování inkarnátu figur. Červené okry či suřík pak poskytovaly 
sytě oranžové i načervenalé odstíny a tvořily přechod k červené barvě.  
  Malíři  měli  pro  přípravu  červené  barvy  značný  výběr  minerálních  i 
rostlinných zdrojů a tak docílili poměrně široké stupnice odstínových variant: 
ohnivá  rumělka,  sytě  červený  purpur,  nafialovělý  karmín  a  také  světle 
červený i růžový tón.252 Vydatně barvící, výtečně krycí a stálé červeně (geru¼ā 
raïg)  byly  vyráběny  z páleného  okru,253  rumělky,254  suříku,255  šelaku.256 
                                                 
247 Haritāl (orpiment,  sirník  arsenitý; KUBIČKA, Malý  technologický  slovník,  str.  108.)  Jako 
tradiční  zdroj  žluté barvy  jej uvádějí: DUTT, Folk Arts  and Crafts  of Bengal,  str.  83; RAY, 
„The Artisan Castes of West Bengal“, str. 314; SEN GUPTA (ed.), The Patas and the Patuas of 
Bengal, str. 51. Tento pigment používají k výrobě žluté barvy též uríští čitrakarové (GHOSH, 
Mediaeval Indian Painting, str. 110–111). 
248 GHOSH, Mediaeval Indian Painting, str. 116. 
249 Okry (hydratované oxidy železité a hlinité s křemičitany) jsou zemité pigmenty, které 
mají  široké  barevné  spektrum  (žluté,  oranžové,  červené,  hnědé  a  fialové  odstíny) 
v závislosti na množství železitých obsahů. Pálením mění barevný  tón a stávají se více 
krycími. KUBIČKA, Malý technologický slovník, str. 107. 
250 Kvalitní okr elāmāñi pocházel z medinípurské oblasti Džhárgrámu  (GHOSH, Mediaeval 
Indian Painting, str. 113). Tento hojně používaný okr dále zmiňuje např. SEN GUPTA (ed.), 
The Patas and the Patuas of Bengal, str. 51 a DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 32. 
251 Ununer poçāmāñi je hlína světlé barvy sebraná z vnitřku pece (Māiti, Prasaïga, str. 24). 
252  Především  na  bírbhúmských  svitcích  převládala  červená  barva.  Bírbhúmští  malíři 
rozlišují  dva  druhy  červené:  sytou  červenou (phulminā)  a  světle  červenou  (bhārminā); 
Māiti, Prasaïga, str. 25. 
253 Okr  girimāñi  či  gerumāñi  byl  běžně  využíván malíři  ve  všech  bengálských  okresech 
(Māiti, Prasaïga, str. 24–25)  a  podle  evropské  terminologie  jej  můžeme  označit  jako 
„indickou červeň“ (KUBIČKA, Malý technologický slovník, str. 28: „Červeň indická, žíháním 
uměle  získávaný  témeř  čistý  oxid  železitý.“) Kvalitní  červený  okr  se  nalézal  zejména 
v purulijském okrese (GHOSH, Mediaeval Indian Painting, str. 114.). Girimāñi uvádí též SEN 
GUPTA (ed.), The Patas and the Patuas of Bengal, str. 51; a DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 
32; GHOSH, Mediaeval Indian Painting, str. 110–111 (pro Urísu). 
254  Hiïgul  (sirník  rtuťnatý,  HgS,  cinobr,  rumělka:  pigment  ohnivě  červené  až 
hnědočervené  barvy; KUBIČKA, Malý  technologický  slovník,  str.  140).  Jako  zdroj  červené 
barvy  ji  uvádí DUTT,  Folk Arts  and  Crafts  of  Bengal,  str.  83  a GHOSH, Mediaeval  Indian 
Painting, str. 110 (uríští čitrakarové). 
255  Sindūr  (tetraoxid  triolova,  Pb3O4,  červené  olovo,  suřík,  minium).  Všechny 
specializované  příručky  uvádějí  jako  význam  skt.  sindūra  suřík  (viz  např.  VIDYA 
BHAGWAN  DASH,  Alchemy  and  Metallic  Medicines  in  Ayurveda,  New  Delhi:  Concept 
Publishing Company,  1986,  str.  124–125),  jedině DAVID GORDON WHITE, The Alchemical 
Body: Siddha Tradition  in Medieval  India, Chicago: University of Chicago Press, 1996, str. 
196, píše, že skt. sindūra označuje oxid rtuťnatý (HgO). To je ale velmi nepravděpodobné. 
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Červená  barva  byla  vyráběna  též  ze  zahuštěného  extraktu  z katechu,257 
z plodu tamarindu,258 ze šťávy zralých telákučových plodů,259 květů ibišku260 
či paláše,261 někdy též z lepkavé vazké substance extrahované z algarrobového 
stromu.262 Nachová  či  fialová barva  (begunī) barva  je připravována ze šťávy 
zralého  plodu  indického  špenátu.263  Tento  odstín  malíři  mohli  docílit  též 
smíšením  červené a modré barvy. Karmínové barvivo bylo pravděpodobně 
                                                                                                                                     
K užití  suříku viz DATTA, Folk Paintings  of Bengal,  str.  32; RAY,  „The Artisan Castes of 
West Bengal“, str. 314. Nutno dodat, že většina bengálských autorů (a slovníků) překládá 
slovo  sindūr též  jako  „cinnabar“  (rumělka),  kterýmžto  omylem  vnášejí  do  této 
terminologické  otázky  notný  zmatek. Někteří  autoři  ještě  navíc  jako  variantu  uvádějí 
meñesindūr, což je nejspíš jakýsi oranžový okr: RAY, „The Artisan Castes of West Bengal“, 
str. 314; DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 32. 
256 Šelak (indický lak, pryskyřičný produkt látkové výměny larev hmyzu Tachardia Lacca 
žijícího na některých  stromech  a keřích, pryskyřičné výměšky  červce  lakového, Coccus 
lacca; KUBIČKA, Malý  technologický  slovník,  str.  155)  .  Jako  zdroj  červené barvy  jej uvádí 
např. DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 83. 
257 Kha¼er  (akácie katechová, Acacia  catechu; DYMOCK, Pharmacographia  Indica, vol. 1,  str. 
557;  VANÍČEK,  Užitkové  rostliny,  str.  341).  Použití  tohoto  barviva  je  typické  pro 
medinípurskou  oblast  (Māiti, Prasaïga, str. 24).  Barva  se  připravuje  smícháním 
rostlinného  extraktu,  vápna  a  prášku  arekového  oříšku. Výtažkem  z akácie  katechové 
malíři též stupňovali žlutou barvu.  
258  Tẽtul (tamarind  indický,  Tamarindus  indica,  z čeledi  sapanovitých;  DYMOCK, 
Pharmacographia  Indica,  vol.  1,  str.  532–536;  VANÍČEK,  Užitkové  rostliny,  str.  184–185). 
Bírbhúmští malíři vařili ve vodě plody tamarindu s přídavkem pojidla ze semen či plodů; 
(Māiti, Prasaïga, str. 24–25). 
259 Telākucā (Cephalandra = Coccinia indica, z čeledi tykvovitých; DYMOCK, Pharmacographia 
Indica,  vol.  2,  str.  86–89;  VANÍČEK, Užitkové  rostliny,  str.  196).  Jako  barvivo  využívané 
medinípurskými  malíři  je  udává  NIHARRANJAN  RAY,  „The  Present  and  Future  of 
Traditional  Arts“,  in  Traditional  Arts  and  Traditional  Literature  in West  Bengal,  str.  29; 
zmiňuje jej též RAY, „The Artisan Castes of West Bengal“, str. 314. 
260 Jabā (ibišek čínský, Rosa sinensis, z čeledi slézovitých; DYMOCK, Pharmacographia Indica, 
vol. 1, str. 204; VANÍČEK, Užitkové rostliny, str. 368) Květy ibišku sloužily k výrobě červené 
barvy v medinípurské i bírbhúmské oblasti: Māiti, Prasaïga, str. 24–25; PALCHOWDHURY, 
„Natural dyes used by the Patuas“, str. 44.  
261 Palāś (Butea  frondosa, u čeledi bobovitých; DYMOCK, Pharmacographia Indica, vol. 1, str. 
454; VANÍČEK, Užitkové rostliny, str. 329). 
262 Śirīù, v hovorové bengálštině však často zvaný též „khiriš“ (algarrobo, Samanea saman 
či Albizzia odoratissima, angl. Rain  tree, z čeledi citlivkovitých; DYMOCK, Pharmacographia 
Indica, vol. 1, str. 561–563; VANÍČEK, Užitkové rostliny, str. 360). Jako zdroj červené barvy ji 
uvádí DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 32 a Pulin Čitrakar. 
263 Pũiśāk (Basella alba; DYMOCK, Pharmacographia Indica, vol. 3, str. 147; VANÍČEK, Užitkové 
rostliny,  str.  192).  Podle  Máitiho  připravují  medinípurští  malíři  tuto  barvu  ze  šťávy 
zralého plodu indického špenátu s pastou bélu (Māiti, Prasaïga, str. 24–25). 
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získáváno  ze mšic  košenily.264  Růžová  barva  (golapī raïg)  se  připravovala 
jednoduše smícháním červené barvy s křídou a pojidlem, mohla se však také 
získat z extraktu plodů stromu gáb.265
  Nejběžnějším  zdrojem  modré  barvy  byly  listy  indigovníku.266  Dále  se 
využívaly  šťávy  z plodů  stromů  zlatolistu,267  datlovníku268  či  džinguru.269 
Oblíbeným zdrojem „nebeské barvy“  (ākāśī raïg) byly  listy a plody špenátu 
indického.270  Přírodní  zdroj  temně modrého  odstínu,  kterým  se  prováděly 
obrysové kontury přesně neznáme.271 Modrá barva se vyráběla  také pomocí 
měďnatého pigmentu.  
                                                 
264 Tuto barvu uvádí RAY, „The Artisan Castes of West Bengal“, str. 314. Karmín‐červené 
barvivo nafialovělého odstínu se získává ze mšice košenily (Coccus cacti, červec nopálový; 
KUBIČKA, Malý technologický slovník, str. 61). 
265 Viz pozn. 238. Příprava růžové barvy v medinípurské a bírbhúmské oblasti se shoduje 
(Māiti, Prasaïga, str. 24–25). Viz též PALCHOWDHURY, „Natural dyes used by the Patuas“, 
str. 44. 
266 Nīl (Indigofera tinctoria; DYMOCK, Pharmacographia Indica, vol. 1, str. 406–411; VANÍČEK, 
Užitkové rostliny, str. 314). Barvivo  indigotin se připravuje kvašením  listů  indigovníku a 
vyniká  značnou  barvící  schopností  (KUBIČKA, Malý  technologický  slovník,  str.  55).  Jako 
zdroj modré barvy jej uvádí DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 83; RAY, „The Artisan 
Castes of West Bengal“, str. 314; GHOSH, Mediaeval  Indian Painting, str. 116; DATTA, Folk 
Paintings of Bengal, str. 32. Čittaraňdžan Máiti jej nezmiňuje. 
267  Jāmkul  (Chrysophyllum  cainito  ?;  VANÍČEK,  Užitkové  rostliny,  str.  150;  identifikace  je 
nejistá,  DYMOCK,  Pharmacographia  Indica,  tento  strom  neuvádí).  Podle  Máitiho 
připravovali bírbhúmští malíři modrou barvu z výtažku plodu zlatolistu, dřevěného uhlí 
a pasty bélu (Māiti, Prasaïga, str. 25). 
268 Toto určení  je nejisté. Prameny uvádějí „maharasa  tree“  (RAY, „The Artisan Castes of 
West Bengal“,  str.  314; DATTA,  Folk Paintings  of Bengal,  str.  32),  což podle  některých 
slovníků je datlovníková palma. 
269 Jhiïgur, jhiïgā (Trichodesma zeylanicum; DYMOCK, Pharmacographia Indica, vol 2, str. 523–
4). Šťávu z plodů  tohoto stromu používají medinípurští malíři  (DATTA, Folk Paintings of 
Bengal, str. 32). 
270  Pũiśāk,  viz  pozn.  263.  Podle  informací Nanígopála  Čitrakara  využívají  tyto  plody 
k přípravě modré zejména malíři ve vesnici Najá. Mnozí malíři však používají kupovaný 
modrý  inkoust  (DATTA, Folk Paintings  of Bengal,  str. 32).  Jako zdroj modré barvy uvádí 
nezralé  plody  indického  špenátu  též  Čittaraňdžan Máiti.  Podle  něj  bírbhúmští malíři 
vyráběli  světle modrou  barvu  vypálením  směsi  nezralých  plodů  indického  špenátu  s 
hlinkovou zemí (ẽñel māñir ghusum), pak ji rozdrtili a smíchali s pastou bélu. Stejný odstín 
poskytla jakási „lesní luštěnina“ (ban śũñi, není ve slovnících) smíchaná se žlutou barvou 
–  vznikne  zelená.  Přidá‐li  se  více  koncentrované  žluté  barvy,  dostaneme  barvu  nebe. 
Medinípurští malíři smísili šťávu z rozmělněného či rozdrceného zralého plodu stromu 
sāpkañā  (není ve  slovnících)  s pastou bélu,  směs pak usušili na  slunci. Purulijští malíři 
připravovali modrou barvu smícháním pigmentu z dřevěného uhlí a „černého kamene“ 
(kālo pāthar) s modrou barvou koupenou na bazaru a nímovou pastou. Māiti, Prasaïga, 
str. 24–25. 
271 DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 83. 
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  Zelená barva nemusela být pouze produktem smíšení žluté a modré,  jak 
uvádí  Gurusadaj  Datta.272  Malíři  získávali  různé  zelené  či  zelenohnědé 
odstíny  přímo  z výtažků  z plodu  akácie  arabské,273  listů  banyánu274  a 
nímovníku275  či  z listů  lablabové  fazole,276 popř.  některých  travin.277  Světle 
zelená barva se připravovala nejen smíšením s bílou nebo naředěním sytého 
odstínu, ale též z rozmačkaného semene hodary,278 pro tento účel se dala opět 
využít i rozdrcená kurkuma.279  
  Základ  odstínů  hnědé  barvy280  tvoří  některé  zemité  okry,  saze  či mleté 
hnědé uhlí. Temný hnědočerný pigment byl připravován především ze sazí 
vzniklých  při  spalování  silně  pryskyřičnatého  dřeva,  popř.  byl  dobarven 
příměsí  černého  barviva.  Světlejší  odstíny  vznikaly  zejména  ze  zemitých 
pigmentů,  které  mohly  být  dobarveny  oranžovými  a  žlutými  barvivy  či 
nastaveny bělobou. Škálu hnědých  tónů si malíři připravovali  též smíšením 
červené a modré barvy.281
  Barevnost  maleb  mohly  obohacovat  stříbřité  či  zlatavé  tóny.  Kovové 
pigmenty byly v indické malbě po staletí běžně využívány. Malíři rituálních 
obrazů  či  maleb  pro  potěchu  aristokratů  kdysi  pracovali  se  zlatými  či 
stříbrnými  plátky  a  prachem,  jež  uplatňovali  v souladu  s ikonografikými 
předpisy  a  barevnou  symbolikou.  Z prostředí  Bengálska  dokládají  užití 
kovových pigmentů zejména muršidábádské miniatury a Company paintings 
                                                 
272 Datta uvádí smíšení indiga a orpimentu (DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 83). 
273  Bablā, bābul (Acacia  arabica/nilotica; DYMOCK,  Pharmacographia  Indica,  vol.  1,  str.  556; 
VANÍČEK, Užitkové rostliny, str. 327). Výtažek z tohoto stromu byl využíván  jako pojidlo; 
RAY, „The Artisan Castes of West Bengal“, str. 314. 
274 Bañ (fíkovník bengálský, Ficus bengalensis; DYMOCK, Pharmacographia Indica, vol. 3, str. 
338; VANÍČEK, Užitkové rostliny, str. 367). 
275 Nīm (Melia azadirachta či Azadirachta indica; ; DYMOCK, Pharmacographia Indica, vol. 1, str. 
322–330; VANÍČEK, Užitkové  rostliny,  str. 352). Používán  je hlavně v Medinípuru,  (Māiti, 
Prasaïga, str. 24). 
276 Sīmpātā, spr. śimpātā,  (lablab purpurový, Dolichos  lablab či Lablab purpureus; DYMOCK, 
Pharmacographia  Indica, vol. 1, str. 489; VANÍČEK, Užitkové  rostliny, str. 92). Užití barviva 
z listů  této  rostliny  přisuzuje  Čittaraňdžan  Máiti  muršidábádským  a  purulijským 
malířům, (Māiti, Prasaïga, str. 25). 
277 DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 33; GHOSH, Mediaeval Indian Painting, str. 113. 
278  Cāltā, cālitā  (hodara  ozdobná, Dillenia  speciosa/indica, VANÍČEK, Užitkové  rostliny,  str. 
156; Dymock neuvádí). 
279 Hlavně v bírbhúmském okrese, ve směsi s křídou; Māiti, Prasaïga, str. 25. 
280 Ke kolorování větších ploch malíři preferovali zejména zářivé barvy, hnědé odstíny 
jsou  typické  spíše  pro  kmenové  svitky,  kde  jsou  obvykle kombinovány  s  jemnými 
žlutými a zelenými tóny. 
281  Existovaly  zřejmě  i  další  zdroje  hnědé:  plody  a  stonky  keře  heny,  pálený  pigment 
modři pruské (ferrokyanid železitý), pálená hlína z vnitřku pece, připálená a mletá zrna 
rýže smíchaná s prachem z lastur atd.  
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z 18.  a  19.  století.282  Venkovští  malíři  samozřejmě  pracovali  s  levnými 
obecnými  kovy,  jak  dokládají  některé  staré  svitky283  nebo  kálíghátské 
malby.284 Kovový dekor byl na svitkových obrazech úspěšně nahrazen žlutou 
a bílou barvou.  
 
5.2.3 Příprava barev 
Malíři museli  ovládat  celý  soubor  speciálních postupů,  aby  z nejrůznějších 
přírodních pigmentů a barviv dokázali vytvořit kvalitní barvy. Mimořádný 
podíl na vlastnostech barvy měla  struktura pigmentu a velikost  jeho  částic. 
Zemité  pigmenty  byly  nejprve  důkladně  upravovány  mletím,  plavením, 
žíháním,  atd.  Rozmělněné minerální  pigmenty  byly  smáčeny  vodou  nebo 
přímo  pojidlem  (někdy  s přídavkem  vody)  a  hmota  byla  po  několik  dní 
ponechána v uzavřené nádobě bez přístupu vzduchu a světla (nádoba bývala 
zakopána do země), aby došlo k pastování. Barva vznikla důkladným třením 
vzniklé pasty a pojidla na kamenné desce, které se opakovalo, dokud nebylo 
dosaženo optimální konzistence barvy.285
  Další postupy získání potřebného barviva z přírodních materiálů popisuje 
např. Debaprasád Ghoš.286 Rozdrcený zemitý pigment byl smíšen s vodou a 
po  nějakou  dobu  ponechán  v uzavřené  nádobě.  Sedimentovaný  roztok  byl 
filtrován a po odpaření zůstatku vody, zůstal na dně nádoby kýžený barevný 
prášek.  Zcela  jiným  způsobem  bylo  dosaženo  např. modrého  barviva. Do 
hliněné nádoby z poloviny naplněné vodou se vložilo několik kousků mědi, 
pak  se přidalo  trochu  limetkové  šťávy  a malé množství  jogurtu,  čímž bylo 
docíleno  oxidace  kovu.  Uzavřená  nádoba  se  na  patnáct  dní  zakopala  na 
stinném místě a po vyjmutí  se z  roztoku nechala voda odpařit. Výsledkem 
chemického procesu byl jasně modrý pigment (hydroxid měďnatý). 
  Rostlinná  barviva  byla  proměňována  na  barevnou  pastu  jinak. Malíř  si 
připravil  základní  minerální  substrát,  který  měl  barvě  zaručit  hmotnost, 
obarvil  jej  některým  pronikavým  barvivem,  např.  kurkuminem,  smíchal 
                                                 
282 Kovové pigmenty  (např.  zlato,  stříbro,  červené olovo,  cín) uvádí Čitrasútra  25‐26 b; 
zlatý a stříbrný prach či plátky v bengálské malbě zmiňuje např. MOOKERJEE, Folk Art of 
Bengal,  str.  25–26;  SEN GUPTA  (ed.), The Patas  and  the Patuas  of Bengal,  str.  51; MISHRA, 
Westernization of Indian Art, str. 39. 
283 Stopy kovového pigmentu nesou např. dva svitky ze sbírky SAM Behala (inv. č. 12.16 
a 12.21). Oba jsou datovány do závěru 19. století. 
284 Hana Knížková udává, že k výrobě stříbřité barvy byla kálíghátskými patuji používána 
koloidní forma cínu. Cínový dekor byl po vyleštění trvale lesklý. Chemické složení této 
koloidní formy cínu bylo: Sn, Si, Mg, Al, Ca a stopy Fe, Cu. KNÍŽKOVÁ, The Drawings of the 
Kālīghāñ Style, str. 9; viz též KNÍŽKOVÁ, Příspěvek ke studiu kreseb kálíghátského stylu, str. 28. 
285 Jak vyplynulo z rozhovorů s patuji, příprava barev bývala obvykle záležitostí žen. 
286 GHOSH, Mediaeval Indian Painting, str. 113–114. 
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s pojidlem a zpracoval. Obvykleji se malíři drželi  jednodušší metody,  jejímž 
výsledkem však nebyla barevná pasta velké hmotnosti, ale prašné  částečky 
pigmentu.  Barvivo  bylo  nejprve  smícháno  s pojidlem  a  tento  roztok  byl 
ponechán  v odkryté  nádobě  dokud  se  neodpařila  voda. Výsledný  pigment 
byl proměněn na barvu  jen přídavkem vody.287 Vlastnosti barev bylo možné 
upravovat  některými přísadami,  které mohly např.  zvýšit  krycí mohutnost 
barvy,  stabilizovat  disperzi  pigmentů  v pojidle  (zabránění  usazení  tzv. 
těžkých pigmentů), upravit pastovitost barvy nebo zvláčnit pojivý materiál.288  
Kromě  práškových  či  pastózních  barev  malíři  pracovali  i  s 
vodnatými výtažky  z listů,  květu,  plodů  apod.  Těmito  rostlinnými  barvivy 
někdy malíři malovali přímo na bezbarvé pozadí či papírovou podložku bez 
barevného podkladu. S tímto jednoduchým a vizuálně působivým postupem 
se  můžeme  setkat  hlavně  v současnosti,  při  demonstrativních  pokusech 
některých malířů o malbu přírodními barvami. Tato barviva však nemívají 
dostatečnou krycí schopnost a ani barevnou stálost. 
  Důležitým  krokem  v přípravě  barvy  byl  výběr  vhodného  pojidla,  které 
zásadně  spoluurčovalo  její vlastnosti a zajišťovalo adhezi k podložce.289 Pro 
vznik  kvalitní  barvy  byl  podstatný  správný  poměr  množství  pigmentu  a 
pojidla. Zdrojem lepivých látek byly plody, semena a gumy místních stromů i 
rostlin.290 Příprava pojidel s různou mírou lepivosti byla poměrně snadná a ta 
nejběžnější byla vyráběna z plodů hojně rozšířeného belového stromu291 nebo 
                                                 
287  Čittaraňdžan  Máiti  popisuje  tento  postup  např.  u  výroby  žluté  barvy  z kurkumy 
(typické  pro  medinípurské  malíře).  Zajímavý  postup  vedl  k vyrobení  červené  barvy 
z výtažku  akácie  katechové,  jenž  byl  smíchán  s  vápnem  a  pigmentem  z rozemletého 
arekového oříšku; Māiti, Prasaïga, str. 24. 
288  Jako  plnidlo  k nastavování  barev  sloužila  zejména  plavená  křída  či  jiné materiály 
neovlivňující barevnost.  Jako změkčovadla pojidel, která nebyla po uschnutí  (ztuhnutí) 
dostatečně  pružná  se  užívala  např.  fíková  šťáva,  arabská  guma,  med  (gumy  byly 
zpravidla měkčeny přísadou medu). Jako stabilizátor disperze pigmentů v pojidle sloužil 
uhličitan hořečnatý (KUBIČKA, Malý technologický slovník, str. 46, 85 a 181). 
289 Lepivé  látky, které pojí barevné pigmenty, určují  charakter barvy a  tím  i malířskou 
techniku.  Ovlivňují  stálost  malby  v čase.  V případě  pálských  miniatur  byla  použita 
pojidla  rozpustná  ve  vodě.  Jsou  to  látky  rostlinného  původu,  jako  gumy  ovocných 
stromů,  arabská  guma  nebo  pryskyřičné  látky.  Čitrasútra  40.29–30  doporučuje  jako 
pojidlo  všech  barev  „mléko  stromu  sindúra“  (Grislea  tomentosa  =  Woodfordia 
floribunda/fruticosa).  Použije‐li  se  šťáva  z trávy matanga  (Eleusine  Aegyptica)  a  posvátné 
trávy dúrva (Cynodon dactylon), nebude obraz zničen vodou po mnoho let. 
290 Gumy,  tj. klovatiny,  látky pryskyřičného charakteru, vytékající z některých stromů a 
keřů, úplně nebo  částečně  rozpustné ve vodě.  (KUBIČKA, Malý  technologický  slovník,  str. 
46). 
291  Bel,  skt.  bilva  (Eagle marmelos; DYMOCK,  Pharmacographia  Indica,  vol.  1,  str.  277–281; 
VANÍČEK, Užitkové rostliny, str. 137). Toto pojidlo zmiňují např. DUTT, Folk Arts and Crafts 
of Bengal,  str. 82; RAY, „The Artisan Castes of West Bengal“, str. 313; GHOSH, Mediaeval 
Indian Painting, str. 114; DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 33; Māiti, Prasaïga, str. 24–25. 
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ze semen tamarindu.292 Jako pojidlo sloužila též guma z nímového stromu,293 
akácie katechové294 či výtažky z káthbelu.295 Pojivý efekt měla i voda zbývající 
                                                 
292  Viz  pozn.  258.  Postup  přípravy  tamarindového  pojidla  podrobněji  popisuje  K. M. 
VARMA,  The  Indian  Technique  of  Clay  Modelling,  Santiniketan:  Proddu,  1970,  str.  213. 
Semena  jsou  nejdříve  opražena,  pak  máčena  a  ještě  mokrá  oloupána.  Jemný  prášek 
z rozdrcených semen se velmi dlouho a zvolna vaří ve větším množství vody, dokud se 
roztok  nezačne  proměňovat  v  lepivou  pastu.  Ta  je  přes  plátno  filtrována,  aby  byla 
dostatečně hladká. Tamarindové pojidlo je ideální nejen z hlediska nenáročnosti výroby, 
ale  i  proto,  že  neovlivňuje  barevnost,  a  tak  ho  lze použít  k přípravě  veškerých  barev, 
včetně bílé. Tamarindové pojidlo  jako součást barev používaných pro svitkovou malbu 
uvádí DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 82; MOOKERJEE, Folk Art of Bengal, str. 26; 
GHOSH, Mediaeval Indian Painting, str. 114; DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 33. Naproti 
tomu RAY,  „The Artisan Castes  of West Bengal“,  str.  313,  upozorňuje,že  tamarindová 
pasta  pojila  barvy  k  polychromii  figur  božstev  či  hraček,  nikoliv  k malbě  na  papíře. 
Tamarindovou pastu  jako pojidlo barev k polychromii soch udává  i VARMA, The  Indian 
Technique of Clay Modelling, str. 213. Sudhámšukumár Ráj i Čittaraňdžan Máiti se shodují, 
že se užívalo především belové pojidlo, které je typické pro medinípurskou oblast (Māiti, 
Prasaïga, str. 24). Někteří současní patujové ještě umí toto belové pojidlo zhotovit a někdy 
s ním zpracovávají koupené pigmenty (osobní rozhovor s Gurui Čitrakarem). 
293 Podle Máitiho se nímové pojidlo užívalo zejména v Purulije. Māiti, Prasaïga, str. 25. 
294 Viz pozn.  257. Nejlepším pojidlem  byla  arabská  guma,  ztuhlá  sklovitá,  světle  žlutá 
pryskyřičnatá  látka, rozpustná ve vodě.  Jejím zdrojem byla kůra akácie arabské  (Acacia 
arabica/nilotica; DYMOCK, Pharmacographia Indica, vol. 1, str. 556, VANÍČEK, Užitkové rostliny, 
str.  327).  Toto  pojidlo  používali  malíři  Company  paintings,  protože  dodávala  malbě 
emailovitý charakter, hluboké a syté barevné tóny (MISHRA, Westernization of Indian Art, 
str. 39). Podle S. K. Ráje ji znali také svitkoví malíři, zejména tamlucké školy (RAY, „The 
Artisan Castes  of West  Bengal“,  str.  314)  a  je  běžným  pojidlem  akvarelových  barev  i 
přísadou temperových barev (KUBIČKA, Malý technologický slovník, str. 45). Arabská guma 
však  byla  často  nahrazována  či  míchána  s  některými  lokálně  dostupnými  gumami 
příbuzných stromů, v Indii pak zejména právě z akácie katechové. Tyto náhražky však 
více ovlivňovaly zabarvení. 
295  Kāñhbel  (Feronia  elephantum,  angl.  wood‐apple  či  elephant‐apple;  DYMOCK, 
Pharmacographia  Indica,  vol.  1,  str.  281–284).  Toto  pojidlo  (zároveň  s arabskou  gumou, 
tamarindovým  i  nímovým  pojidlem)  pravděpodobně  využívali  i  dvorští  malíři,  jak 
referuje NIRANJAN GOSWAMI,  str.  18. Viz  též GHOSH, Mediaeval  Indian Painting,  str.  111 
(pro Urísu). 
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po  vaření  rýže,  cykas,296  ječmen,297  nedozrálý  vařený  mangostan298  nebo 
vaječný žloutek a bílek.299  
 
5.3 Štětce 
Mezi  tradiční  řemeslné  dovednosti  bengálských  patujů  patřila  také  výroba 
štětců300. Štětce různé síly a tvaru hrotu i stupně měkkosti vlasu zhotovovali 
z čištěných a  tříděných zvířecích chlupů či  štětin.301 Ty vázali do snopečků, 
jejichž  konce máčeli  v lepivých  roztocích  a  osazovali  je  na  vhodné  násady 
nebo je k bambusové hůlce, dřívku či brku302 připevňovali nití nebo drátkem. 
Vyráběli širší štětce určené ke kolorování,303 štětce s velmi slabým hrotem pro 
delikátní malbu závěrečných kontur i speciální štětce sloužící ke specifickým 
technikám  malby  (např.  tupovací  štětec).304  Kvalita  štětce  záležela  na 
použitém materiálu. Štětiny měly být dlouhé a pružné, na konci roztřepené, 
aby dobře držely barvu a neškrábaly povrch. Velmi kvalitní malířské štětce 
byly  zhotovovány  z  vnitřních  chlupů  uší  i  z  obočí  buvolů305  a  krav. 
Mimořádně  jemné  štětce  byly  z ocasů veverek  a promyk306  i  z  jemné krční 
srsti  kůzlat,307  hrubší  štětce  pak  ze  štětin dospělých  koz.  Štětce mohly  být 
zhotoveny také z různých rostlinných vláken. Donedávna si malíři své hlavní 
                                                 
296 Sābu či sāgu (cykas indický, Cycas circinalis; DYMOCK, Pharmacographia Indica, vol. 3, str. 
383; VANÍČEK, Užitkové rostliny, str. 103). Z dřeně kmenu se připravuje ságo, známé  jako 
„ságo indické“. K jeho užití viz SEN GUPTA (ed.), The Patas and the Patuas of Bengal, str. 51. 
297 MOOKERJEE, Folk Art of Bengal, str. 26. 
298  Bengálský  termín  se  nepodařilo  určit,  neboť  všechny  anglicko‐bengálské  slovníky 
výraz  „mangusteen“  opisují  jako  „východobengálský  strom  či  jeho  plod“.  (Garcinia 
mangostania; DYMOCK, Pharmacographia Indica, vol. 1, str. 167–8; VANÍČEK, Užitkové rostliny, 
str. 162). O jeho užití referuje SEN GUPTA (ed.), The Patas and the Patuas of Bengal, str. 51. 
299 DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 32. Ke stabilizaci barev se užívala i modrá skalice 
(síran měďnatý, „modrý vitriol“); GHOSH, Mediaeval Indian Painting, str. 114.  
300 Údaje o výrobě a užívání štětců v raném středověku uvádí D. N. SHUKLA, Vastu‐Sastra, 
vol.  2: Hindu  Canons  of  Iconography  and  Painting, New Delhi: Munshiram Manoharlal, 
1998, str. 418–419. O výrobě štětců pozdními mughalskými či Company paiintings malíři 
referuje T. N. MISHRA, Westernization of Indian Art, str. 42.  
301 Patujové si štětce sami ručně vyráběli a také přechovávali po prarodičích, dokud se jimi 
dalo malovat,  takže  jich měli sto  i více.  (RAY, „The Artisan Castes of West Bengal“, str. 
310). Jde však o informaci z 40.–50. let 20. století. 
302 Peří čápů marabu, kormoránů a holubů (MUKHARJI, Art‐Manufactures of India, str. 21).  
303 RAY,  „The Artisan Castes  of West Bengal“,  str.  310. Velké  štětce  z vláken  juty byly 
určeny ke kolorování velkých ploch a polychromii hliněných figur, keramiky a hraček. 
304  Nepravidelná  stopa  tohoto  štětce,  popř.  kousku  zmačkaného  hadříku  či  papíru 
vytvářela strukturu listoví stromů, trsů trávy, srsti zvířat, peří ptáků, atd.  
305 MUKHARJI, Art‐Manufactures of India, str. 21.  
306 GHOSH, Mediaeval Indian Painting, str. 114. 
307 DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 83. 
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pracovní nástroje vyráběli sami. Zřetelný úpadek řemesla však postihl i tuto 
jeho  složku.  Málokdo  ze  současných  malířů  umí  zhotovit  kvalitní  a 
různorodé  štětce. Malíři  nechtějí  jejich  výrobou  ztrácet  čas  a  tak  je  kupují. 
Levné štětce  jsou však špatným sluhou a mnohdy především ony negativně 
poznamenávají  hodnotu  obrazů.  Přesná  a  jemná  kresebná  linie  se  pomocí 
špatného nástroje nevykouzlí. 
 
5.4 Technika malby 
Pokud  bychom  chtěli  označit  tradiční  techniku malby  bengálských  svitků 
některým  z evropských  termínů,  přichází  v úvahu  tempera  nebo  kvaš, 
přičemž ani  jeden z nich není zcela přesný. Patujové sice malovali vodovými 
barvami, které pojí některá vodou ředitelná emulze, ale všechny barvy jejich 
palety  nemívaly  dostatečnou  krycí  schopnost,  jak  se  u  temperových  či 
kvašových barev předpokládá. Vlastnosti barev významně určovaly samotný 
postup malby. Na svitkových malbách zpravidla nenalezneme důmyslné  (a 
zamýšlené)  prostupování  barevných  vrstev  ani  lazury  či  efekty malby  do 
mokrého  podkladu,  nýbrž  jednolité  barevné  plochy,  které  vznikly  během 
jedné časové fáze (malba „alla prima“). Malířská technika patujů představuje 
přímý  způsob  malby  bez  podmaleb  a  postupného  překrývání  barevných 
vrstev. Krycí mohutnost barev  je využita  zejména ve  finálním kresebném  i 
dekorativním  dotvoření  tvarů  či  v lokální  přemalbě,  jako  drobné  barevné 
doladění  nebo  opravný  zásah.  V minulosti  býval  povrch  malby  patrně 
chráněn  některým  přírodním  lakem,  jeho  funkci  též  částečně  zastávaly 
některé  stromové  klovatiny,  pryskyřičné  výměšky,  popř.  včelí  vosk,  které 
byly součástí barev.308 Jak uvádí Gurusadaj Datta, byla hotová malba na závěr 
ponechána několik večerů působení rosy.309
 
                                                 
308 Lak je průzračný nebo barevný roztok látek, který zvyšuje hloubku a svítivost barev a 
chrání  je před povětrnostními vlivy. Textové  reference o  jeho užití  se  týkají především 
trojrozměrných  objektů.  Před  aplikací  laku  býval  objekt  natřen  pastou  ze  sága  nebo 
maranty třtinové. Sudhámšukumár Ráj popisuje „původní a starobylou metodu“ výroby 
laku, který  uzavíral  polychromii  trojrozměrných  objektů:  stejné množství  klovatiny  a 
šelaku bylo vařeno s petrolejem nebo karaňdžovým olejem v hliněné nádobě. (RAY, „The 
Artisan  Castes  of  West  Bengal“,  str.  314)  V současnosti  jsou  ochranné  a  lesklé 
„zkrášlující“  lakové nátěry využívány  jen v polychromii hliněných  figur. Ochranný  lak 
býval aplikován na višnupurské hrací karty. Horký roztok šelaku byl rychle rozetřen po 
malbě  a uhlazen pruhem  z listu banánovníku. Tato povrchová úprava zaručila hracím 
kartám pevnost a odolnost. (DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 37). V současnosti je lak 
užíván v malbách uríských čitrakarů (GHOSH, Mediaeval Indian Painting, str. 111).  
309 DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 83. 
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5.5 Postup malby 
Mezistupněm  mezi  přípravou  malířské  podložky  a  samotným  procesem 
malby  bývala  aplikace  nátěru  z  roztoku  křídy  a  pojidla,310  což  lze  do  jisté 
míry považovat za dodržení historického postupu malby. Tenká vrstva křídy 
kdysi  završovala  proces  přípravy  plátna.  Také  staré  vrstvené  i  nevrstvené 
papírové svitky bývaly natírány křídovým  roztokem,  jenž upravoval savost 
papíru, ovlivňoval stálost barev a tvořil barevný podklad. V současnosti bývá 
nahrazen podkladem bílé barvy nebo zcela vynechán. 
Proces  malby  začal  stanovením  základní  kompozice.311  Ve  svitcích  se 
opakují  zažité, po  generace  opakované,  stylizace  tvarů  a  typy  figur. Děj  je 
vyjadřován  gesty  postav  a  téměř  neměnnými  figurálními  kompozicemi. 
V souladu  se  zákonitostmi  hieratické  perspektivy  mívají  hlavní  hrdinové 
nadsazenou  velikost  a  získávají  ústřední místo  v kompozici.312 Na  plochu 
svitku malíř rozvrhnul základní tvary červenou áltou, či odstíny žluté barvy, 
uhlem, rudkou, dnes nejčastěji tužkou.313 Pak pokračoval kolorováním plochy 
pozadí, nejčastěji červenou nebo modrou barvou (obr. 155). Někdy  jednotná 
barva pozadí vizuálně  spojuje veškerá pole  svitku,  jindy  zvýrazňuje pouze 
dějově  nejdůležitější  epizody  nebo  ji  malíř  využívá  k vyvážení  barevné 
kompozice. Rozsáhlé plochy jedné barvy stvrzují dvojdimenzionální vyznění 
maleb.314  Pouze  výjimečně  mělo  pozadí  jednoho  obrazového  pole  různé 
barvy,  které  navozovaly  jistou  prostorovost.  Barevností  pozadí  i  jeho 
řemeslným  či  uměleckým  zpracováním  se  od  sebe  svitkové  malby 
z jednotlivých  bengálských  okresů  lišily.315  Bírbhúmští  malíři  preferovali 
jasně  červenou  barvu  (obr.  40),  muršidábádští  malíři  kromě  této  barvy 
pracovali  také  s  tlumenějšími  odstíny  (např.  světle modrá,  zelená,  béžová; 
                                                 
310 Ibid.  
311 Podle Niraňdžana Čitrakára  se  tato počáteční  fáze nazývá  tiglámu, dle  jiného zdroje 
rekhákarma (DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 39). 
312 Obraznost a výtvarný styl svitkových maleb je rozebírán podrobněji v kapitole 2.3. 
313  Mišra  uvádí,  že  přijetí  cizí  techniky  (vliv  evropské  malby  na  tradiční  techniku 
miniaturní  malby  předvádějí  především  Company  paintings)  je  vidět  i  v  rozšíření 
podkresby tužkou, jež nahradila štětcovou úvodní skicu nebo kresbu uhlem z ohořelého 
tamarindu nebo mestelice (Cajanus cajan). MISHRA, Westernization of Indian Art, str. 38.  
314  Plochy  jedné  nemodulované  barvy  vyplňovaly  pozadí,  dominovaly  barevné 
kompozici  a  utvrzovaly  dvojrozměrný  výraz  maleb  již  na  nejstarších  indických 
miniaturách. Ke  stylu počátků  indické miniaturní malby viz zejm. BARRETT and GRAY, 
Indian Painting; LOSTY, The Art of the Book in India; DAS GUPTA, Eastern Indian Manuscript 
Painting,  Bombay:  D.  B.  Taraporevala  Sons,  1972;  SARYU  DOSHI,  Masterpieces  of  Jain 
Painting, Bombay: Marg Publications, 1985; PAL, The Peaceful Liberators; BAUTZE‐PICRON, 
„Buddhist Painting During the Reign of Harivarmadeva“. 
315  Pozadí  mohlo  být  celistvou  pečlivě  kolorovanou  plochou,  kdy  barvy  nejsou 
přetahovány  jedna do druhé,  i pouhými barevnými stopami zhruba naznačenými  tahy 
štětce, které nesouvisle zaplňovaly prostor mezi figurami, architektonickými prvky apod.  
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obr.  42,  205)  a medinípurští malíři  se  nezdráhali  využít  přirozenou  barvu 
papíru a ponechali obrazu „bezbarvé“ pozadí (obr. 159, 162).316  
Druhá fáze, kolorování vymezených ploch má několik etap (obr. 156–158, 
160, 161, 163).317 Nejprve bývají barvou obdařeny figury. Inkarnátům figur ze 
světa běžných lidí patřily různé odstíny teplých barev. Paže, tváře či neoděná 
těla  božských  figur  malíř  vyplňuje  ikonograficky  stanoveným  barevným 
odstínem.318 Bohyně Durgá  a Manasá mívají  zlatavou  barvu  (žluté,  okrové 
odstíny), Sarasvatí bílou, Ráma je zelený, Šiva bílý (popř. světle šedý); Kršna 
a  Jama modrý. Vládce démonů Rávana mívá  taktéž modrou barvu, démon 
Mahiša  je zpravidla zelený či modrý. Démoni mívají tmavou kůži, nejčastěji 
modrou,  tmavě  hnědou,  tmavě  šedou.  Všechny  barvy  palety  nalézají  své 
uplatnění v oděvu figur, přírodních i architektonických motivech a zdobných 
detailech. Barvy na svitku přibývají spořádaně, jedna po druhé. Malíři se totiž 
obyčejně  snaží barvou, kterou mají právě na  štětci, namalovat vše, co  jí má 
být  namalováno.  Proto  od  inkarnátu  figur  volně  přecházejí  k  vybarvování 
bordur, při malování božských či lidských rouch mohou připravenou barvou 
zároveň  kolorovat  koruny  stromů,  vodu  řek,  květy,  těla  zvířat  či  sloupoví 
paláců a doplňky interiéru.  
                                                 
316 Nekolorované pozadí je charakteristickým znakem medinípurských svitkových maleb. 
Rovněž santálské svitkové malby obvykle mívaly pozadí bez barevného podkladu. V této 
souvislosti  si připomeňme miniatury  rukopisu Rámájany  (No. T. 448, ve  sbírce Asutosh 
Museum  of  Indian  Art),  ve  kterých  se  s využitím  nebarevného  pozadí  na  bengálských 
malbách setkáváme poprvé. Jediný plně ilustrovaný rukopis Rámájany, který pochází ze 
středověkého Bengálska, byl malován v letech 1772–1775 na zakázku Rání Džanakí, která 
spravovala  mahišádalskou  oblast  (nyní  součást  medinípurského  distriktu).  Rukopis 
původně  obsahoval  více  než  stopadesát  tři  miniatur,  v  jejichž  stylu  hledají  mnozí 
badatelé paralely s pozdějšími  lidovými malbami. Podrobněji viz GOSWAMI, Catalogue of 
Paintings of the Asutosh Museum. 
317 Podle Niraňdžana Čitrakára se tato fáze nazývá pátláma, dle  jiného zdroje barnakarma 
(DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 39). 
318 Kdy,  jak, odkud  a nakolik  se nábožensky nevyhranění  patujové naučili hinduistické 
ikonografické  předpisy  (včetně  tradiční  symboliky  barev)  není  zcela  jasné.  Rovněž 
barevná kompozice byla v klasické indické malbě sevřena pravidly ikonografie a danou 
symbolikou. V první polovině 20. století Gurusadaj Datta zdůrazňuje, že patujové božstva 
stále  zobrazují  v přísné  konformitě  s příkazy  šilpašáster  (DUTT,  Folk  Arts  and  Crafts  of 
Bengal, str. 71). Této teze se drží na konci 20. století i DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 
32. Na základě našeho výzkumu  je zřejmé, že se o „ikonografické správnosti“ svitkové 
malby (tradiční i současné) jako celku nelze jednoznačně vyjádřit. Mnozí malíři skutečně 
tyto principy respektovali. Božstva a  jejich atributy byly obecně zobrazovány v souladu 
s pravidly,  což  bylo  nutné,  protože  patujové  byli  závislí  na  hinduistické  klientele  Děj 
příběhu  byl  ovlivněn  prostředím  a místní  orální  slovesností,  čímž  lze  omluvit možné 
„neklasické“ podoby a atributy božstev  i odchylky od děje klasické  literatury. V pojetí 
barevnosti maleb  je znát rozpětí od klasického stylu miniaturní malby až k nespoutané 
expresivitě. 
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Když  je  svitek  zaplněn  barevnými  plochami,  přistupuje  malíř  k jejich 
bližšímu popsání. Tato fáze zásadně ovlivní celkový výraz obrazu. Množství 
kroků, které malíř nyní vykoná,  rozhoduje o  tom,  zda bude  svitek působit 
jako umělecké dílo, jako výsledek soustředěné činnosti zkušeného řemeslníka 
a  citlivého  umělce,  nebo  jako  výsledek  chvatné  práce  nezkušeného malíře, 
jenž  bezduše  kopíruje  předložené  vzory  (použijeme‐li  tyto  vyhrocené 
protiklady). Malíři nyní mohou z daných barevných ploch vytvořit konkrétní, 
detailně  popsanou  figuru  či  objekt.  Malíři  mají  možnost  strukturovat 
nemodulované  plochy,  dodat  jim  objem,  zpřesnit  jejich  tvar,  promyšleně 
doplňovat  či gradovat barevnou kompozici, precizní drobnokresbou docílit 
žádoucích podob, dekorativními prvky násobit účinek obrazu a na závěr vše 
spojit a podtrhnout pevnou obrysovou linkou. Ne vždy však malíři všechny 
tyto  možnosti  využívají.  Zvláště  v současnosti  je  běžné  maximální 
zjednodušení procesu malby, a  tak  tuto  fázi malíři začínají a končí zároveň 
černou  obrysovou  kresbou  –  barevné  plochy  jsou  rázem  dotvořeny  a 
obtaženy  černou  linkou, zkrášleny několika nejpodstatnějšími detaily, popř. 
oživeny skrovnými dekorativními doteky bílé barvy. 
 
V malbách  se  setkáváme  s pouhými  náznaky  stínování,  které  by  budovaly 
objem  a  hloubku  pomocí  šrafury  či  barevné  perspektivy.319  Jednobarevné 
plochy  (jež mohou vymezovat např. oděv) malíři obvykle zaplňují různými 
rovnoběžnými  či  křížícími  se  tahy,  jejichž  hlavním  smyslem  však  není 
modelace.320 Nejedná se o šrafuru, ale o spíše dekorativní zaplnění „volného“ 
                                                 
319  Barevná  perspektiva  ve  svitkové malbě  příliš  velké  uplatnění  nenalézá.  Budování 
objemu polostínem, stínem či stupňovanými barevnými tóny je minimální. Častěji vidíme 
využití optického působení  teplých a  studených barev, kontrastních ploch  (teplé barvy 
jsou vnímány jako bližší, studené jako vzdálenější). Ani tento postup zde však nevytváří 
dokonalou iluzi třetího prostoru, spíše násobí expresivitu barevné kompozice. Časté užití 
červené a žluté barvy pro plochu pozadí, jež vídáme na svitcích (a rovněž na starověkých 
pálských  miniaturách)  je  tudíž  kontraproduktivní.  Indická  klasická  malba  principy 
barevné  perspektivy  znala  a  využívala,  což  je  patrné  zejména  v nástěnných malbách 
buddhistického komplexu v Adžantě. Právě díky těmto malbám víme, že starověcí malíři 
znali a používali vícero postupů perspektivy, např. vzdušnou perspektivu či horizontální 
pruhy. 
320 Vrátíme‐li  se k provedení drapérií,  jasně vidíme, že „plasticita“ neměla většinou nic 
společného  se  skutečným budováním objemu. Mnohačetné  linie  a  různě kombinované 
šrafury tvořily na barevné ploše drapérie spíše dekor, symetrický vzor. Např. pro malby 
Bidžaje Čitrakara a  jeho  synů  je  typické, že zřasené sárí na prsou bohyní vytváří spíše 
bezobjemový spirálovitý ornament než iluzi vyklenuté hrudi (viz obr. 114). Některé linie 
sice  kopírovaly  objem  těla,  ale  jejich  celková  kompozice  vyznívala  především 
dekorativně Opět  se  nabízí  zajímavá paralela  s battalskými  tisky  z 19.  století.  I  zde  se 
objevuje  šrafura  ze  stejně  dlouhých  paralelních  linií,  lemuje  obvody  figur  i  dalších 
objektů  a  je  zřetelně  grafickou  obdobou  stínování  svitkových  i  kálíghátských malířů. 
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prostoru  (obr.  173,  174,  176–178,  184,  189,  192).  Zvláštním  způsobem  byl 
někdy  objem  dodáván  nejdůležitějším  prvkům  obrazu  –  hrdinům  a 
hrdinkám.  Těla  figur  a  drapérie  nabývaly  objemu  pomocí  vícečetných 
drobných tahů, které kopírují hlavní obrysové linie a záhyby oděvu (obr. 186, 
188,  198,  199).  Obrys  nezakrytých  částí  těl  figur  mohl  být  též  zvýrazněn 
paralelním tahem štětce (obvykle v tmavším tónu barvy inkarnátu), čímž bylo 
docíleno náznaku oblosti  (tj. objemu)  (obr.  187,  190,  204). Obdobný princip 
stínování  podél  obrysu  figur  vídáme  také  na  kálíghátských  malbách.321 
Technika  akvarelu  však  umožnila  daleko  působivější  efekt.  Na  rozdíl  od 
svitkových  maleb  je  zde  tmavší  barevný  odstín  nanášen  do  ještě  mokré 
lokální  barvy  a  tak  se  rozpíjením  vytváří  pozvolný  přechod,  který  třetí 
rozměr  navozuje  dokonaleji.322  Na  svitkových  malbách  se  přeci  jen  jedná 
spíše o zdůraznění obrysové linie, než o budování sošného objemu.  
                                                                                                                                     
Obraznost  a  principy  stylizace  tvarů  městského  bazarového  (lidového)  umění  a 
venkovského lidového umění mají mnohé shodné prvky, jež poukazují na jejich společné 
kořeny.  Bengálské  řemeslné  komunity,  které  se  živily  nebo  přiživovaly  výtvarným 
uměním,  byly  zaměřeny  na  obdobnou  klientelu  zejména  z  nižších  a  středních méně 
majetných vrstev městského a venkovského obyvatelstva. 
321 Jak už jsme jednou uvedli, venkovští patujové migrovali nejméně od počátku 19. století 
do Kolkaty a přispěli k rozvinutí zcela nového stylu malby, jenž představují kálíghátské 
obrázky.  Bohužel  nevíme,  nakolik  určité  nosné  principy  výtvarného  stylu  a  techniky 
kálíghátští malíři zdědili a nakolik  jsou výsledkem života v nových podmínkách, reakce 
na požadavky nové klientely i na konkurenci, se kterou se v prostředí velkoměsta museli 
vyrovnat. Datace nejtarších dochovaných svitkových a kálíghátské maleb se časově kryjí. 
Nemáme žádný „nejstarší svitek“ který by napomohl tyto otázky rozřešit. 
322 Snahu o budování objemu a sošné pojetí  figur ukazují především kálíghátské malby 
(podrobněji  viz  KNÍŽKOVÁ,  The  Drawings  of  the  Kālīghāñ Style,  str.  4–14)  a  kolkatské 
dřevořezy  (tzv. battalské tisky). Hana Knížková se domnívá, že smysl patujů pro tvar a 
způsob  jeho  převedení  na  plochu  papíru  pravděpodobně  souvisí  s jejich  praxí 
v modelování.  Figury  kálíghátských maleb mají modelovanou  tvář  a  sošný  charakter, 
který přopomíná stylizaci figur na terakotových reliéfech západobengálských chrámů. Je 
otázkou  nakolik  se  venkovští  patujové  těmito  obrazy  zpětně  inspirovali. Výrazné  úsilí 
vystihnout  trojrozměrnost objektu na ploše obrazu ukazují obrazy  sútradhárů. Unikátní 
styl budování objemu se liší od tradičního stínování patujů, protože je založen především 
na využití kontrastu světla a stínu  i stupňování barvy. Ze srovnání s obrazy sútradhárů 
zřetelně  vyplývá,  že  je  svitková malba  založená  na  dynamické  linearitě  a  expresivitě. 
Tvar  (i  objem)  určuje  pevná  souvislá  kresebná  linie  (ať  dokonalá  či  méně  zdařilá), 
sútradhárové pracují s mnohačetnými, spíše  jemnými a nevýraznými,  tahy štětce a  jejich 
spíše sochařský přístup prozrazuje jejich hlavní profesi. Některé svitkové malby a malby 
sútradhárů  se  výtvarným  stylem  podobají.  Je  vysoce  pravděpodobné,  že  se  tyto  dvě 
řemeslné komunity navzájem ovlivňovaly. Existovala stejná tradiční centra sútradhárů a 
patujů  v medinípurské  oblasti,  např.  Nárádžol,  Dáspur,  Kolághát.  Sútradhárové 
znázorňovali  i některá obdobná náboženská  témata  (Rámájana, Kršnalílá, Čandímangal) a 
na jejich reliéfy pronikaly i sekulární motivy (tančící dívka, žena nesoucí nádobu s vodou, 
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Také  při  zobrazení  architektury  nebo  při  zasazení  výjevu  do  krajiny  se 
malíři příliš nesnaží o vytvoření iluze trojrozměrného prostoru. Paláce, domy 
apod.  jsou  spíše  architektonickými  „ornamenty“,  jež  rámují ústřední výjev. 
Stromy  a  další  přírodní  motivy  mají  obdobný  charakter,  zásadně  určují 
kompozici, ale k prostorové hloubce obrazu příliš nepřispívají. Figury  často 
neukotveně  plují  barevným  prostorem,  v němž  nejsou  jasně  vymezeny 
jednotlivé  plány,  a  tak  popředí  a  pozadí  obvykle  splývá.  Na  některých 
svitcích  sice  vidíme  paláce  a  sloupové  síně  v téměř dokonalé  trojrozměrné 
iluzi,  ale  jejich  výtvarné  pojetí  je  natolik  rozdílné  od  tradičního  stylu 
svitkových  obrazů,  že  je  z hlavního proudu  svitkové malby  vyděluje. Tyto 
malby (podle muzejních katalogů obyčejně patří do závěru 19. století či první 
poloviny  20.  století)  ukazují  některé  tradiční  způsoby  perspektivy 
uplatňované  v klasické  miniaturní  malbě,  ale  prokazují  též  poučení  na 
soudobých malbách  či  barvotiscích,  které  vznikaly  v městském  prostředí  a 
pro zcela  jinou klientelu než svitkové obrazy a  jež byly zpravidla vytvářeny 
absolventy  nově  zakládaných  uměleckořemeslných  škol  (obr.  67,  200,  214–
219, 338, 339).323  
 
Malíři  přistupují  k  podrobné  diferenciaci  figur  či  objektů.  Lidé,  zvířata, 
stromy,  architektonické  prvky  apod.  nabývají  kýžených  podob.  Svitková 
malba  je  založena na  souhře přímých  barev  a dynamické  linearity. Detaily 
jsou vykreslovány stupňovanými  tóny podkladových barev, někdy barvami 
kontrastními.324 Malíři využívají kresebné linky různé typy a síly. Vhodným 
štětcem  a  způsobem  jeho  vedení  dosahují  různorodých  linií  a  stop,  které 
z barevných  skvrn  rozesetých po  svitku  formují konkrétní objekty. Přímé a 
ostré  paralelní  linie  vyjadřují  úhledné  a  přesné  sklady  drapérií  a  tak  se  z 
narůžovělé  plochy  rázem  stává  šat  králů  či  bohyní.325 Měkké,  opakující  se 
tahy  znázorňují  jemné  záhyby  splývajícího  oděvu  (obr.  171,  179–185,  204). 
Vzhled  textilií  napomáhají  dotvořit  též  různé  vlnovky,  klikatice  i  jakoby 
                                                                                                                                     
matka s dítětem, holič, asketičtí sádhuové, dvorské scény a erotické výjevy). K sútradhárům 
viz práci: KUNDU, Sutradharas of Bengal. 
323  Tyto  příklady  také  potvrzují  vnitřní  rozrůzněnost  komunity  svitkových  malířů  a 
podporují naše  stanovisko o nejednoznačné „výhradně  lidové“ minulosti  této malby  či 
výlučném sepětí svitkových maleb s komunitou patujů. 
324 Oblíbené  jsou  tyto kombinace: žlutý  (popř. oranžový) a zelený podklad  je dotvářen 
červenou  barvou; modrý podklad  červenou nebo  fialovou barvou,  též  tmavě modrou; 
růžový  podklad  červenou  barvou;  bílý  podklad  modrou  a  šedou  barvou.  Všechny 
podklady  mohou  být  dotvářeny  (a  na  současných  malbách  nejčastěji  jsou)  kresbou 
černou barvou. 
325  Záliba  ve  vykreslování značného  množství  přesných  skladů  zřaseného  ženského  i 
mužského  oděvu  a  snaha  o  jejich  plasticitu  charakterizuje mnohé  svitky  z  19.  Století, 
kálíghátské malby i některé malby sútradhárů. 
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neuspořádané  tahy. Drobné mnohačetné  stopy  štětce navozují představu  o 
srsti zvířat i peří ptáků (obr. 193–197),326 poskytují náležitou strukturu trsům 
trav,  listoví  (obr.  65,  207,  209),  střechám  venkovských  chýší  (obr.  218), 
„zaoblují“  dříky  sloupů  palácových  síní  (obr.  217,  138)  apod.  Dalším 
postupem,  jak docílit  téměř hmatatelné huňatosti  lví hřívy  a načechraného 
listoví stromů je tupovací technika, kterou někteří patujové stále znají a cíleně 
využívají  (přes obecný úpadek  řemeslné úrovně). Uvolněné  a plynulé  linie 
zobrazovaný  objekt  oživují. Vlnící  se  tahy  štětce  čeří modrou  plochu  řeky 
(obr. 258, 259, 268, 270, 272–282, 293, 320, 375) nebo naznačují oblohu. Práce 
s barvou a štětcem je především kresebná. Spíše výjimečně vídáme tvarování 
objektů pomocí prostupujících se a stupňovaných barevných odstínů, jako je 
tomu např. v zobrazení hor na  jednom z obrazů Santoše Čitrakara (obr. 198, 
199, 203).  
Fyziognomické  detaily  bývají  obecně  vyjádřeny  co  nejúsporněji.  Tváře, 
zpravidla  zobrazené  čelně  nebo  z  tříčtvrtečního  profilu,  se  začínají  dívat, 
mračit  či usmívat pomocí několika  tahů štětce. Černé  linie rtů bývají někdy 
oživeny  dotekem  červené  barvy. Detailní  zpracování  očí,  kdy  je  pozornost 
věnována  jak výrazu (tj. promyšlenému nasměrování pohledu, obr. 187, 198, 
199,  412),  načervenalým  vnitřním  a  vnějším  koutkům,  tak  vykreslení  řas 
náleží  zvláště  starším  svitkům  (obr.  174,  177,  179,  204,  245)  a  soudobým 
svitkům, které zhotovili ti nejlepší (či spíše nejpečlivější) malíři.  
Podstatnou  součástí  a  mnohdy  poznávacím  znamením  mezi téměř 
jednotnými  typy ženských a mužských  figur  jsou  šperky a oděv. Bohyně a 
hlavní  hrdinky  příběhů  se  pyšní  čelenkami,  šperky,  četnými  náramky  a 
krásnými  sárími,  jejichž  vzhled mnohdy  odráží místní  realitu.327  Šperky  a 
                                                 
326  Ústřední  epizodou  svitků  zobrazujících  únos  Síty  je  boj  obřího  ptáka  Džatájua 
s Rávanou. Právě v popisu tohoto opeřeného hrdiny se potvrzuje velká role ornamentu a 
zdobnosti  ve  svitkové malbě  (znázornění  pěří  je  výzvou  k  předvedení  dekorativního 
umu).  Podoba  Džátajua  není  zcela  striktně  dodržována,  a  tak  se  právě  zde  ukazuje 
invence jednotlivých malířů, jejich osobitý přístup a smysl pro tvar, kompozici, ornament 
a barevnost (viz obr. 193–197). 
327 Typ a stylizace oděvu, šperků, architektury i způsob zobrazování stromů, oblohy, řek 
apod.  odkazuje  na  dvě  linie:  svitky  odkazující  na  tradici  dvorské miniaturní malby  a 
svitky,  jež  jsou všemi svými prvky především „bengálské“. V prvním případě upomíná 
na  dvorské  miniatury  stylizace  figur,  základní  principy  kompozice,  typ  oděvů, 
ornamentika, způsob ztvárnění oblohy a řek pomocí odstupňování odstínů modré barvy. 
Tento způsob zobrazení vidíme i na miniatuře mahišádalské Rámájany (viz obr. XI: „Rama 
crossing the river Ganga“, GOSWAMI, Catalogue of Paintings of the Asutosh Museum, str. 22). 
V druhém  případě  se  jedná  spíše  o  dokreslující  detaily  (pomineme‐li  skutečnost,  že 
mnohé principy miniaturní malby nebyly v těchto malbách využívány nebo byly značně 
zjednodušeny)  jako  sárí, koruny bohyní, venkovské chýše, ornamenty, atd. Zajímavým 
detailem,  jenž  odkazuje  na  propojení maleb  s prostředím,  ve  kterém  vznikají,  je  pak 
způsob zobrazení zvířat. Zatímco mytologická zvířata  jako např. pták Džatáju či váhany 
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kovový dekor textilií jsou obecně malovány bílou, šedou nebo žlutou barvou. 
Hlavy králů zdobí  turbany a  těžké náušnice,  jejich  ramena halí drahocenné 
šály,  jež  splývají  přes  vyšívané  tuniky. Výjimečnost  aristokratických  rouch 
vyniká  vedle  prostšího  oděvu  dvořanů  či  služebnictva.  Zdobné  prvky  a 
drobné  ornamenty  obvykle  zaplňují  „nevyužitá“  místa  svitku.  Nejčastěji, 
alespoň v medinípurské oblasti, to jsou bílé tečky, které kopírují hlavní linie, 
tvoří  dekor  drapérií,  doplňují  dekor  listoví  stromů  nebo  jsou  rozesety 
v pozadí  (např.  seskupené  do  květinového  motivu).  Oblíbenými 
dekorativními  prvky  byly  také  jednoduché  křížky  (obr.  164–167). 
Dekorativnost a smysl pro detail předvádějí také pásky dělící obrazová pole a 
bordury  lemující  okraje  svitku.328  Barevnou  plochu  světlé  (většinou  žluté) 
barvy vyplňují rostlinné úponky, stylizované květy či geometrizované vzory.  
Na  závěr  malby329  jsou  veškeré  objekty  a  tvary  uzavřeny  černou 
konturou,330  která  někdy  až  nemilosrdně  odhalí  malířovy  kreslířské 
                                                                                                                                     
božstev bývají zobrazovány ve svých ideálních podobách, tak ryby v řece, po níž se plaví 
Behulá  za  bohyní Manasou,  bývají  zachyceny  téměř  realisticky.  Přestože  není  tradice 
svitkové malby založena na realistickém popisu a malíři nemalovali  (a nemalují) podle 
modelu,  ale  z vnitřní představy  a na  základě naučených  ideálních  (tj. kodifikovaných) 
tvarů a forem, je zřejmé, že k promítání okolní reality (zvláště některých dobře známých 
či  typických prvků) do  světa obrazů docházelo. Na příkladě  ryb  je  tento proces velmi 
dobře  patrný. Navíc  tento  příklad  zajímavě  poodhaluje  důležitý  protikladný  prvek  v 
organismu stále živé a vyvíjející svitkové malby – následování  tradice a neuzavírání se 
drobným  inovacím.  Ty  v ideálním  případě  rozvíjejí  obraznost  a možnosti  výtvarného 
vyjádření,  tradiční  typ malby však v zásadě nepopírají. Pomocí příkladu zvířat a ryb si 
lze uvědomit  tento proces následování  tradice  idealistického zobrazování skutečnosti a 
spontánního  pronikání  prvků  okolní  reality  do  obrazů  (byť  se může  jednat  o  detaily 
nepatrné  či  podružné).  Slon  (zobrazován  nejčastěji  na  svitcéch  Sáheb  pat)  nebo  tygr 
(Satjapír, Gází) je součástí bengálské reality a bývá důležitým hrdinou svitkových obrazů 
–  jeho podoba  je obvykle vysoce stylizovaná a má do skutečné podoby celkem daleko. 
Ryby  jsou  součástí bengálské  reality  a nebývají hlavními hybately děje  – mnohá  jejich 
ztvárnění  jsou však velmi přesná. Další zajímavostí  je, že v případě, kdy se ryby stanou 
hlavními  hrdinkami  svitku  (současné  svitky  nazvané Rybí  svatba)  ztrácí  většinou  tuto 
svou životnost a nabývají vysoce stylizované formy.  
328 Ornamentální předěly napomáhaly kompozičně  zvládnout obrazovou plochu  již od 
starověku. Úzké vertikální pásky  oddělovaly výjevy na ploše úzkých palmových  listů 
pálských  miniatur.  Dekorativní  bordury  rámovaly  také  výjevy  středověkých  maleb. 
Zdobné  bordury  nejsou  jediným  prvkem,  který  sbližuje  svitkové  malby  se 
sofistikovanými miniaturami.  Výtvarné  pojetí  nejstarších  dochovaných  svitků 
(především  z muršidábádského distriktu) prokazuje  stylovou  spřízněnost  s dvorskými 
miniaturami,  což  otevírá  otázku  možného  kontaktu  či  propojení  svitkové  malířské 
komunity  s komunitou  dvorských  malířů.  O  muršidábádských  svitcích  ze  sbírek 
Britského muzea v Londýně pojednává BLURTON, „The „Murshidabad“ Pats of Bengal“ a 
DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 42–43. 
329 Tato závěrečná fáze se nazývá lekhákarma (DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 39). 
330 DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 83, referuje o temně modrých konturách figur. 
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schopnosti  a  zručnost.331  Můžeme  se  setkat  s  velmi  jemnou  obrysovou 
kresbou,  plynulou  a  jistou  linií,  dynamickou  a  uvolněnou  (jakoby 
nedotaženou) kresbou,  jež v náznaku vystihne vše podstatné (obr. 268, 340), 
ale  i  s kresbou  robustní  a  těžkopádnou,  která  zpravidla  prokazuje 
nedostatečný cit pro tvar (obr. 347, 359, 360, 379). 
 
                                                 
331 Pokud se obrátíme do historie bengálské malby, zjistíme, že proces malby byl přeci jen 
složitější.  Figury  pálských miniatur měly  např.  dva  obrysy. Po  ukončení  hlavní  práce 
s barvou byly  figurám dány první pevné stavební obrysy  (obvykle v barevném odstínu 
blízkém  jejich  inkarnátu)  a  proces  malby  ukončily  druhé  jemné  černé  nebo  červené 
kontury. Tyto kontury sledovaly stopu předběžného obrysu, který uzavřely. Výsledkem 
byl dokonale modelovaný  tvar  (BARRETT and GRAY,  Indian Painting,  str. 53). Bengálský 
badatel Sarodžit Datta tvrdí, že druhý obrys (dvikarma) užívají i lidoví malíři (DATTA, Folk 
Paintings of Bengal, str. 39). 
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6 Tradiční a nová témata svitkových obrazů 
Obrazové  příběhy,  v nichž  se  prostupoval  svět  bohů  a  lidí,  byly  původně 
nerozlučně spjaty s doprovodnou písní (patagán, patujásangít). Svitkový obraz 
a zpěvný komentář tvořily neoddělitelný celek, který se vzájemně doplňoval 
a  teprve  jejich  prezentace  publiku  (beng.  pat  šonáno,  pat  pradaršaní) 
představovala kompletně umění patujů v jeho původním významu a rozsahu. 
Patujá musel příběh namalovat, zkomponovat a prezentovat tak, aby upoutal 
pozornost širokého publika. Většinu patujů totiž živily právě tyto prezentace, 
nikoliv  malba  jako  taková.  Doba  Britské  Indie  přinesla  mnoho  změn. 
Vyhraňovala se nová městská a venkovská kultura, v níž četná místní umění, 
řemesla  i  způsoby  zábavy  ztrácely  své  dosavadní  opodstatnění  a  místo, 
proměňovaly  se  či  zanikaly.332  Tento  proces  zásadně  poznamenal  rovněž 
komunitu  patujů  a  svitkové obrazy.  Svitky  jako výtvarná díla  a prostředky 
šíření  informací byly vystaveny nečekané konkurenci  levných obrázkových 
tiskovin  a  vzápětí  též  filmu.  Obliba  malovaných  příběhů  božstev  mezi 
venkovským obyvatelstvem tak citelně klesala. K upadající oblibě svitkových 
představení přispěla i náboženská nevyhraněnost a sociální postavení patujů, 
jež  hinduistické  publikum  odrazovaly,  muslimská  komunita  neměla  zase 
pochopitelně  o obrázkové příběhy božstev  zájem.  Jak  tato  situace ovlivnila 
poslání  svitkového  představení,  výtvarnou  podobu  svitků  i  samotný  život 
patujů, ukázaly předešlé kapitoly. Nyní zjistíme, do  jaké míry podlehly nebo 
odolaly změnám příběhy – jejich obsah a škála.  
  Již  nejstarší  dochované  svitky  potvrzují  existenci  dvou  základních 
tematických  celků:  náboženského  a  sekulárního,  které  spojuje  důraz  na 
narativnost  a odděluje příslušnost námětů do  světa bohů nebo  lidí.333 Tyto 
                                                 
332 Pronikání městské kultury do venkovských oblastí přispělo k úpadku tradiční lidové 
zábavy.  Venkované  začali  inklinovat  k městským  způsobům  zábavy  a  různé  typy 
lidového  obveselení,  byly  nahlíženy  jako  zastaralé  a  celkem  nudné  (Podrobněji  např. 
PRADYOT KUMAR MAITY, „Religious Pata and the Role of Patuas as Entertainers“, in SEN 
GUPTA  (ed.), The Patas  and  the Patuas  of Bengal,  str.  72–76). Lidovou  kulturu  oné doby 
popisuje  Džjótíndra  Džain  v kapitole  „The  Collective  Cultural  Heritage  and  Image 
Formation“, JAIN, Kalighat Painting, str. 78–95). Tato problematika  je námětem publikace 
BANERJEE, The Parlour and the Streets. 
333  Medinípurští  patujové  nejčastěji  tyto  dvě  základní  skupiny  označují  jako  pauránik 
(tradiční náboženská  témata) a  ádhunik  (témata ze  současnosti,  sekulární  tematika). Na 
základě zkoumaného materiálu bychom mohli svitkové malby  (a  jejich  témata) rozdělit 
do dvou období: 1/  tradiční, 2/ moderní  (s komerční podkategorií). V obou obdobích  je 
„obraz“ prostředkem obživy, ačkoliv v každém  jiným způsobem. O klasifikaci témat se 
jako první pokusil Gurusadaj Datta. Rozlišuje tři tematické skupiny svitků, které zároveň 
představují  tři hlavní principy:  1/ příběh Rámy  reprezentuje hrdinský heroický  aspekt 
života,  aspekt  karmy  a  lidského  konání  (purušakára),  2/  svitky  s náměty  z Kršnalíly 
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tematické  okruhy  se  díky  různorodému  a  poměrně  početnému  souboru 
tradičních  i  nově  vznikajících  námětů  dále  člení,  rozpínají  a  v některých 
případech  dokonce  překrývají  (sekulární  prvky  v náboženských  tématech, 
mytologizace  světských  hrdinů).  Některá  témata  se  těší  neutuchajícímu 
zájmu  obecenstva,  jiná  postupem  doby  ztrácejí  svou  oblibu  a  upadají  v 
zapomnění. Tematické rozpětí svitkových obrazů představíme na námětech, 
které  dosud  zůstávají  nebo  právě  vyvstávají  v repertoáru medinípurských 
patujů.  
 
6.1 Tradiční náboženská tematika 
Označení  prvního  okruhu  jako  náboženského  nepoukazuje  na  rituální 
charakter  obrazů,334  ale  na  jejich  nejvýznačnější  hrdiny  –  bohyně  a  bohy. 
Obrazové  příběhy  s  poučným  a  zřetelně  moralizujícím  podtextem 
zdůrazňovaly,  kdo  vládne  tomuto  světu  a  komu  je  třeba  prokazovat  úctu. 
Patujové  nebyli  jednoznačně  nábožensky  vyhraněni,  proto  mohli  vybírat 
božské  hrdiny  svých  maleb  poměrně  svobodně.  Rozsah  témat  určovala 
především  snaha  patujů  uspět  před  širokým  a  nábožensky  různorodým 
publikem,  než  touha  opěvovat  určitá  božstva  a  velebit  je  glorifikujícími 
obrazy.  
                                                                                                                                     
reprezentují  aspekt  bhakti  a oddanosti,  romantický  aspekt  života  a  lásky,  též  zobrazují 
idealizované žánrové výjevy z prostředí venkova, 3/ témata s aspektem šakti. Mimo tyto 
tři  skupiny  autor  staví  příběhy  z Mahábháraty  a  epizody  ze  života  Čaitanji  a  témata 
určená  pro muslimskou  komunitu  (DUTT,  Folk Arts  and Crafts  of Bengal,  kapitoly  „The 
Patuas“,  str.  71–75  a  „The Acharyas  and  Jadu  Patuas“,  str.  75–82). Adžit Mukherdží 
témata svitků ve své práci neřeší, podrobné pojednání o tradičních svitkových tématech 
přináší  až  Sudhámšukumár  Ráj:  1/  Rámájana,  2/  Bhágavatapurána  –  Kršnalílá,  3/  Šiva‐
Párvatílílá,  4/ Manasámangal,  5/ Čandímangal,  6/ Gaurángalílá,  7/ Gosáí pat, 8/ Gází pat, 9/ 
Sáheb  pat,  10/ Dákáter  pat  (Manohar Phánsuriá),  11/  různé náměty, včetně dvou námětů 
z Mahábháraty. (RAY, „The Artisan Castes of West Bengal and Their Craft“, str. 311–312). 
Rozsáhlou a strukturovanou klasifikaci náboženských a sekulárních témat přináší Šankar 
Sengupta,  jako první podrobně  zpracovává  sekulární náměty  („The Patas of Bengal  in 
General  and  secular Patas  in  particular: A  Study  of  classification  and dating“,  in  SEN 
GUPTA  (ed.),  The  Patas  and  the  Patuas  of  Bengal,  str.  39–71).  Máiti  se  drží  jím  udané 
klasifikace  (MAITY, „Religious Pata and  the Role of Patuas as Entertainers“, str. 73–74). 
Další  badatelé  nepřinášejí  zásadní  inovace  klasifikací  předchozích  autorů. Z novějších 
prací se zabývá klasifikací  témat např. Sarodžit Datta,  jeho záměrem  je však zpracovat 
bengálskou lidovou malbu jako celek (DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 20–29). 
334 Svitkové obrazy dnes nejsou vnímány  jako „příbytek božstva“ a  rituální umění. Na 
možnou  rituální  minulost  svitků  poukazuje  SINGH,  „The  Show,  To  See,  To  Tell,  To 
Know“. O původně rituálním charakteru svitků (obecně) svědčí též rádžasthánské svitky, 
jejichž malba, předvádění i uchovávání je dosud svázáno jistými rituálními předpisy. 
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  Na  svitcích  se  setkáme  s příběhy,  které  známe  z  rozsáhlých  eposů 
Rámájany  a Mahábháraty  i  z  bengálských  středověkých  skladeb  mangalů,335  
které oslavují místní bohyně a jeví se jako pokladnice mnoha dalších námětů. 
Početný soubor svitků byl inspirován kršnovskými legendami a životopisem 
višnuistického  světce  Čaitanji.  Významné  místo  v celku  svitkových  maleb 
zaujímají vyprávění o  skutcích zbožštěných muslimských  světců  (pír, Gází). 
Ve výčtu nesmíme opomenout  jedno  z nejstarších  svitkových  témat  –  soud 
boha Jamy a trestání hříšníků.336
  Dnes již těžko objasníme původní zdroje konkrétních svitkových příběhů a 
písní.337  Nezbývá  než  poukázat  na  lidovou  slovesnost,  v níž  se  prolínaly 
rozličné  varianty  klasických  textů,  místní  náboženské  legendy  a  příběhy 
bratakath, pověry  i vyprávění o událostech,  jež se skutečně staly.338 Možnou 
věrnost patujovských příběhů předloze tak nemůžeme zcela ocenit.  
Srovnání  děje  svitku  s  dějem  některého  z předpokládaných  starobylých 
literárních  zdrojů  zpravidla  prokazuje  shody jejich  obsahu,  a  to  nejen  v 
základní  dějové  linii,  ale  i  v mnohých  drobných  detailech.  Tato  srovnání 
dokládají,  že  si  malíři  ze spletitých  příběhů  obvykle  vybírali  ústřední 
momenty  či  nejpřitažlivější  epizody339  a  z nich  skládali  ucelené  obrazové 
příběhy.  Případné  obsahové  odchylky  poukazují  spíše  na  skutečnost,  že 
                                                 
335 Mangaly byly nepřebernou  zásobárnou motivů,  z nichž  si malíři vybrali  jen  zlomek 
(např.  Šašthímangal  či  Šítalámangal  malíře  pravděpodobně  neinspiroval).  RAY  („The 
Artisan  Castes  of  West  Bengal  and  Their  Craft“,  str.  312)  pokládá  mangaly  za  vzor 
poutavě vystavěného děje, jenž obsahoval čtyři fáze: nespokojenost božstva se vzpurným 
smrtelníkem,  následný  trest,  smrtelník  se  klaní  božstvu  a  je  odměněn.  Koncepce 
mnohých legend jsou založeny na obdobných principech, jak upozorňuje Dušan Zbavitel 
na  příkladu  kršnaistických  textů  či  životopisů  Čaitanji  (DUŠAN  ZBAVITEL,  Bengali 
Literature, Wiesbaden: Harrassowitz, 1976, str. 151 a 173). 
336 Všechna obrazová pole svitku obvykle zaplnil pouze  jeden ucelený příběh (na rozdíl 
od  gudžarátských  svitků). Dva  či  více  příběhů  v  jednom  svitku  nalezneme  pouze  ve 
výjimečném  případě  „složených  obrazů“,  v  nichž  patujové  zužitkovali  fragmenty 
z opotřebovaných  a  již  více  nepoužitelných  maleb.  Spojovány  byly  nejen  náměty 
stejnorodé  (např. svitek Rámájana, SAM,  inv. č. 12.13  je složen ze dvou různých obrazů 
Rámájany), ale též zcela nesouvisející (např. ve fragmentu obrazu s inv. č. 12.21, SAM, je 
spojeno Zabití Sindhua s Kršnalílou). Závěr  jednotlivých příběhů mohl zpestřit varující 
doplněk, který s předchozím dějem přímo nesouvisel – výjevy z Jamovy říše smrti. 
337 Znalosti patujů o své minulosti jsou velmi skrovné (navíc ovlivněné informacemi, které 
získali od „ochránců“ tohoto umění: mecenášů, zákazníků i badatelů) a texty písní zase 
natolik stručné, že původ příběhu nelze jednoznačně určit.  
338 Náboženské  ideje  bylo  třeba  běžným  lidem přiblížit  a  zpřístupnit. Zakomponování 
„lidského světa“ a „uvěřitelných událostí“, jež se mohly přihodit komukoli, se na tomto 
procesu  podílely.  Začlenění  sekulárních  motivů  do  náboženských  témat  napomáhal 
samotný charakter příběhů, z nichž malíři čerpali. Viz sekce o sekulárních tématech v této 
kapitole.  
339 RAY, „The Artisan Castes of West Bengal and Their Craft“, str. 311–312. 
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příběhy kolovaly Bengálskem v různých zlidovělých verzích, než na zásadní 
omyly a neznalosti patujů.340 Vždyť hlavním záměrem patujů nebylo zachovat 
původní  rozsah děje, ale co nejúčinněji předat  jeho poselství publiku. To se 
mohlo  podařit  jen  za  pomoci  poutavě  vystavěného  příběhu,  který  podnítí 
emoce  i zvědavost obecenstva,  což bylo pro patuji, které předvádění  svitků 
živilo,  zásadní.  Svitkové  obrazy  a  představení  musely  vycházet  vstříc 
představám, názorům a vkusu publika, jež z většiny tvořily venkovské méně 
majetné střední a nižší vrstvy. 
  Náboženské náměty byly předávány v celkem ustálené a neměnné podobě 
více než dvě stě nám známých let. Malíři stále obdivuhodně lpí na starých (tj. 
tradičních)  tématech  a  původní  tematické  rozpětí  se  zásadně  neproměnilo. 
Současné  obrazy  svědčí  o následování  linie udané  a  vytvářené  generacemi 
patujů,  a  tak  lze  náboženskou  tematiku  oprávněně  označit  jako  tradiční  a 
považovat ji za pouto se svitkovou minulostí.  
 
6.2 Přehled náboženských témat  
Následující stať představuje tradičních náměty svitků prvního období. 
 
6.2.1 Rámájana341  
Zejména staré svitky a ucelenější děj Rámájany je na obr. 40, 44, 48, 69–74, 124–
130, 193–197, 202, 213, 230–233. 
6.2.1.1 Zabití Sindhua Dašarathou (Sindhubadh)  
Jednoho dne král Dašaratha  lovil s družinou sta  jezdců na koních  i slonech 
v hlubinách  lesa Šríphala. Pronásledovaný  jelen  stále unikal a znavený král 
usedl na břeh jezírka, ke kterému chodíval Sindhu nabírat vodu pro své slepé 
                                                 
340 David J. McCutchion upozornil na patujovské omyly, odchylky či interpretace příběhů 
(především  v  Kršnalíle,  Rámájaně,  Čandímangalu)  a  na  neortodoxní  ikonografii. 
MCCUTCHION: „Recent Developments in Patua Style and Presentation“. 
341 Jednotlivé epizody jsou zpracovány na základě publikací Kçttivāsa Rāmāyaõa, transl. by 
SHANTILAL NAGAR  and  SURITI NAGAR,  2.  vols., Delhi: Eastern Book Linkers,  1997; RAI 
SÁHEB  DINESHCHANDRA  SEN,  The  Bengali  Ramayanas,  Delhi:  Amar  Prakashan,  1987. 
Přehled  nejčastějších  scén  zobrazovaných  v souvislém  sledu  na  jednom  svitku:  Král 
Dašaratha, zabití Sindhua králem Dašarathou, Dašarathovo prokletí světcem Andhakou, 
narození Dašarathových synů, cesta Višvámitry, Rámy a Lakšmany do Mithily, vítězství 
Rámy nad démonkou Tárakou a osvobození Ahalji, ohnutí Šivova  luku, svatba princů, 
zpáteční cesta na Dašarathův dvůr, život Rámy, Síty a Lakšmana ve vyhnanství, souboje 
s démony,  zranění  Šúrpanakhy,  pronásledování  Máríči,  únos  Síty,  smrt  Džatájua, 
spojenectví s králem opic, objevení Síty, příprava k boji a stavba mostu na Lanku, bitva 
s Rávanou, vysvobození Síty, zkouška Síty ohněm.  
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rodiče,  světce Andhaku  a  jeho  ženu Andhakí. Dašaratha  zaslechl  šplíchání 
vody a v domnění, že se nad hladinou sklání  jelen, bez váhání vystřelil. Na 
břehu  však  nalezl  šípem  probodnutého  Sindhua.  Dašarathu  zaplavila 
bezbřehá lítost, kál se a zdrcen prosil, aby jej mladík ušetřil zlé kletby. Sindhu 
smířeně odvětil,  že bozi určili  jeho osud a požádal krále, aby  jej odnesl do 
příbytku rodičů, o které se velmi obává, protože  jsou zcela odkázáni na  jeho 
pomoc a nejspíš se ze žalu nad ztrátou  jediného syna utrápí. Sindhu zemřel 
s myslí upřenou k bohu Nárájanovi. Dašaratha vyprostil šíp z mladíkova těla, 
vzal  jej do  náruče  a  tížen  nezměrným proviněním,  jakým  zabití  bráhmana 
bylo, kráčel za Andhakou a Andhakí. Ti  již svého  jediného syna drahný  čas 
očekávali a v obavách přemítali, proč stále nepřichází. Když zaslechli šelest 
spadaného  listí,  začali  celí  vyhladovělí  a  žízniví  volat na  Sindhua,  aby  jim 
podal  ovoce  a  vodu.  Král  neměl  odvahu  promluvit  a  postával  opodál. 
Andhaka  lál  synovi  za  takové  žerty,  během  chvíle  však  propukl  v pláč, 
protože vnitřním zrakem nahlédl  skutečnost. Světec proklel Dašarathu, aby 
se usoužil nad ztrátou vlastního syna. Andhaka s Andhakí obracejí svou mysl 
k Nárájanovi a umírají. Dašaratha postavil ze santalového dřeva  tři hranice, 
na  prostřední  z nich  umístil  Sindhuovo  tělo.  Když  král  vykonal  veškeré 
pohřební  rituály, vydal se zpět do Ajódhji a odevzdal se kajícnému pokání. 
(Obr. 225–229). 
 
6.2.1.2 Zabití Táraky (Tárakábadh a Ahaljá) 
Princ  Ráma  a  jeho  bratr  Lakšmana  opouští  Dašarathův  palác.  Světec 
Višvámitra je vede do Mithily, aby se zúčastnili velké oběti. Višvámitra dává 
princům na vybranou ze dvou cest: jedna je delší a bezpečná, druhá je krátká, 
ale křižuje  lesní království hrůzné démonky Táraky, která sužuje celý kraj a 
požírá  lidi.  Ráma  připomenul  světci,  že  zabití  démona  není  hřích  a  zvolil 
kratší  cestu.  Obrovská  a  nestvůrná  Táraká  již  Rámu  chvíli  pozorovala. 
Démonka  byla  oděna do  kůží  bráhmanů,  jež  zabila, na  její mohutné  šíji  se 
houpal  věnec  z jejich  lebek,  tělo  měla  zarostlé  chlupy,  kůži  hrubou  a 
nezranitelnou,  zuby  měla  jako  železné  srpy  a  když  promluvila  hřmělo. 
Táraká  rvala vzrostlé  stromy z půdy a vrhala  je na Rámu, který  je  jediným 
výstřelem z luku drtil na kusy. Boj trval dlouho, v lese  již nezbývalo mnoho 
stromů  a  v  Rámově  toulci  šípů  ubývalo.  Bohové  Rámovi  poradili,  že 
démonku zabije  jedině  šípem vadžrabánou. Ráma  jím  skutečně proklál hruď 
Táraky a pak poklekl u nohou Višvámitry.  
  Trojice  pokračovala  v cestě.  Světec  najednou  ukázal  na  jakýsi  kámen, 
požádal Rámu,  aby  se  jej  nohou dotkl  a  začal princům  vyprávět  o  zakleté 
Ahalje: Brahma kdysi stvořil tisíc půvabných dívek. Nejspanilejší z nich byla 
Ahaljá, jež se stala věrnou a oddanou ženou světce Gautamy. Gautama přijal 
mezi své žáky i boha Indru a velmi si jej oblíbil. Jednoho dne světec odešel do 
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hlubokých lesů konat askezi a Indra v podobě svého učitele Ahalju svedl. Ač 
Gautama  díky  svým  nadpřirozeným  schopnostem  uzřel  pravdu,  svou 
manželku proklel. Ahaljá se proměnila v kámen a vysvobodit  ji mohl pouze 
dotyk Rámových nohou. (Obr. 39, 79–81). 
 
6.2.1.3 Únos Síty (Sítáharan) 
Princ Ráma se svou věrnou ženou Sítou a bratrem Lakšmanou žil deset let ve 
vyhnanství uprostřed dandackých  lesů. Svými božskými zbraněmi princové 
chránili  světce  a  askety  před  úklady  démonů.  Jednoho  dne  si  však  Rámu 
vyhlédla Šúrpanakhá, sestra krále démonů Rávany a chtěla se s ním oženit. 
Ráma s Lakšmanou s ní nejprve žertovali, když však démonka chtěla sežrat 
Sítu a tak si „uvolnit cestu“ k možné svatbě, chopil se Lakšmana meče a usekl 
jí nos a obě uši. Rámu s Lakšmanou čekal boj s vojskem čtrnácti tisíc rákšasů 
pod vedením rozzuřeného Khary, bratra Šúrpanakhy. Boj přežil pouze jediný 
démon, který odlétl na ostrov Lanku, za králem Rávanou, aby mu sdělil, co se 
stalo. Rávana uznal, že v přímém boji s Rámou nelze uspět a  tak se rozhodl 
unést Sítu.  
O  pomoc  požádal  démona  Máríču,  který  se  na  jeho  příkaz  proměnil 
ve zlaté  gazelí  mládě  a  upoutal  pozornost  Síty.  Sítě  se  koloušek  zalíbil  a 
prosila  Rámu,  aby  ji  gazelu  chytil.  Máríča  odlákal  Rámu  s Lakšmanou 
hluboko do  lesa. V ten okamžik  stanul Rávana v podobě potulného  askety 
před Sítou a začal ji lichotit. Když jej Sítá odmítla, uchopil ji a odnesl do svého 
létajícího vozu. Obří pták a Rámův přítel Džatáju se snažil vůz zadržet a Sítu 
vysvobodit, ale Rávana mu usekl obě křídla  i nohy. Džatáju z posledních sil 
vypověděl Rámovi, co se přihodilo a umřel.  
K boji  s Rávanou  získali  bratři  mocné  spojence,  krále  opic  Sugrívu, 
udatného  opičáka  Hanumána  a  celé  opičí  vojsko.  Hanumán  pronikl  do 
Rávanova paláce, nalezl  smutnou  Sítu  a předal  ji Rámův prsten. Když  byl 
postaven most  z pevniny  na  ostrov  Lanku,  začal  lítý  boj. Armáda  opic  po 
dlouhé bitvě porazila Rávanu s démony. Síta  je vysvobozena, ale z Rámova 
rozhodnutí  musí  ještě  podstoupit  zkoušku  ohněm,  aby  prokázala  svou 
věrnost a  čistotu. Ráma se stává králem Ajódhji a žije se Sítou šťastně do  té 
doby,  než  jej  pomluvy  lidí  přinutí manželku  poslat  do  vyhnanství,  jedině 
tímto způsobem neztratí v očích svých poddaných čest.  
Lakšmana odváží plačící Sítu pryč, světec Válmíki ji přijímá do své rodiny 
a  pečuje  o  ni  jako  o  vlastní  dceru.  Sítě  se  narodí  dvojčata  Kuša  a  Lava. 
Válmíki  je  naučí  příběh  o  životě  jejich  otce  a matky. Chlapci  chodí  zpívat 
příběh  Rámájany mezi  bohaté  i  chudé,  do  pousteven  i  paláců.  Také  Ráma 
vyslechne  tento příběh a žasne nad  jeho obsahem. Povolává Sítu, aby před 
největšími  světci znovu prokázala  svou  čistotu. Sítiným  slovům naslouchají 
též  všichni  bozi  a polobozi. Matka Země Rámovu  choť usadila na  skvoucí 
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trůn,  nebešťané  ji  ověnčili  květy  a  bohové  ji,  jako  ztělesněnou  ctnost, 
nevinnost a čistotu, přijali do nebe. Až tam se s ní může Ráma – vtělení boha 
Višnua, setkat. (Obr. 142, 144, 145, 234–239). 
 
6.2.1.4 Král Hariščandra342
Zbožný  a  spravedlivý  král Hariščandra,  který  jednal  se  svými  poddanými 
jako  s vlastními  syny, byl v širém  světě veleben  za  svou dobrotivost, hojné 
milodary,  dodržování  všech  povinností  kšatriji  a  znalost  zákonů. 
Hariščandrův pohnutý příběh plný krutých zkoušek začíná okamžikem, kdy 
nevědomky  naruší  úmysly  a  kouzla  světce  Višvámitry.  Král  prosil 
rozhněvaného bráhmana za odpuštění a přislíbil mu  splnit  jakékoliv přání. 
Rozezlený  Višvámitra  se  posmívá  pyšnému  králi  a  zkouší  královu 
zásadovost.  Hariščandra  ho  tak  nejprve  štědře  odmění  za  obřad,  který 
Višvámitra vykonal, a pak mu věnuje celé království, vojsko, šperky i veškeré 
poklady  a  se  svou  ženou  Šaibjou  a  synkem  Ruhidásou  odchází  do 
vyhnanství.  Pod  pohrůžkou  Višvámitrovy  kletby  prodává  ve  Váránasí 
manželku se synem a nakonec i sám sebe, aby mohl splatit celý obnos.  
Ve  službách  odpudivého  čandály  Kálua  získal  nové  jméno  Haridása, 
odložil královský  šat  i  způsoby,  sepnul  si kadeře, uchopil hůl  a  staral  se o 
čandálovo  stádo  prasat.  Denně  pak  úpěnlivě  vzýval  Varáhu,  aby  prasata 
neznečistila svaté gháty. Kromě této ponižující činnosti také vybíral poplatky 
na  kremačním  žárovišti.  Šaibjá  a Ruhidása  strádali  ve  službách  bráhmana, 
matka  tvrdě pracovala  a  syn  každé  ráno  trhal  koše  květů.  Jednoho dne  se 
však  nevrátil  ve  stanovený  čas  a  rozhněvaný  bráhman,  který  bez  květů 
nemohl  náležitě  provádět  své  rituály,  bránil  královně  odejít  synka  hledat. 
Když Šaibjá konečně Ruhidásu nalezla, byl mrtvý, uštknul  jej  jedovatý had. 
Nešťastná  královna  odnesla  Ruhidásu  na  spalovací  ghát,  kde  pracoval 
Hariščandra,343 neměla však peníze na zaplacení poplatku a král, který svou 
ženu  nejprve  nepoznal,  odmítl  chlapcovo  tělo  přijmout. Nakonec manželé 
s tělem mrtvého syna společně usedají na pohřební hranici a vzývají bohy.  
V tomto  okamžiku  vstupuje  na  scénu  bůh  Dharma  a  ukončuje 
Hariščandrovo utrpení. Král bohů  Indra oživí Ruhidásu, Hariščandra spolu 
se Šaibjou jsou rázem oděni v královský šat a Indra jim dává nejen požehnání, 
ale  nabízí  jim  též  vstup  do  nebe.  Hariščandra  je  po  prožitých  tvrdých 
                                                 
342 Příběh krále Hariščandry přináší Krittibásova Rámájana, Márkandéjapurána a mangaly. 
Náš  souhrn  je  zpracován  na  základě  Krittibáse  a  Márkandéji  (Hariščandrův  příběh 
přeložil z Márkandéjapurány EDWARD C. DIMOCK, The Thief of Love: Bengali Tales from Court 
and Village, Chicago and London: The University of Chicago Press, 1963, str. 133–168). 
343 Po  legendárním králi  je pojmenován  jeden  ze dvou  spalovacích ghátů ve Váránasí. 
Hariščandrův ghát  je pokládán za nejstarší kremační žároviště. DIANA L. ECK, Banaras: 
City of Light, New Delhi: Penguin Books, 1993, str. 33. 
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zkouškách  stále  zbožný,  zásadový  a dbalý  svých povinností, navíc  je prost 
jakékoli chlouby  i pýchy, a odvětí, že bez svolení svého pána čandály Kálua 
nesmí  odejít. Dharma  vyjevuje,  že  on  sám  byl  tyranským  čandálou  a  spolu 
s Indrou oceňuje královo  jednání. Hariščandra připomíná, že  jako král musí 
pečovat  o  své  poddané  a  žádá  bohy,  aby  umožnili  vstup  do  nebe  i  jim. 
Dharma, Indra a světec Višvámitra svolí, a tak se v nebi, i když jen na jediný 
den,  ocitají  všichni  obyvatelé  Hariščandrova  panství.  Za  zvuku  víny  je 
Hariščandra  odvezen do  nebe  a Ruhidása  se  stává  novým  králem Ajódhji. 
(Obr. 187, 240–244). 
 
6.2.2 Mahábhárata344
6.2.2.1 Obřad lidské oběti (Naramédha jadžňa) 
Svitky popisují zmaření lidské oběti. Král Nahuša, který přikázal provést tuto 
oběť,  zakoupil  syna  chudého  bráhmana.  Zoufalého  chlapce  však  zachránil 
bůh Nárájan. Zdrojem tohoto námětu je pravděpodobně příběh Krále Jajátiho, 
jenž  je  součástí  Mahábháraty.  Obdobný  příběh  obsahuje  i  Rámájana:  Král 
Ambaríša  se  chystal k velké oběti koně. Obětní zvíře  se ztratilo a  rituál byl 
ohrožen. Jedinou náhradou za koně mohl být mladý bráhman. Král koupil od 
chudého  bráhmana  jeho  syna  Šunahšépu  a  chystal  se  jej  bohům  obětovat. 
Zoufalého chlapce zachránil mocný světec Višvámitra, který bohy přiměl, aby 
chlapci darovali život.345
 
6.2.2.2 Král Jajáti346
Dcera  krále  Vršaparvana,  krásná  Šarmišthá,  se  toulala  hájem  plným 
rozkvetlých  stromů  v doprovodu  skupiny  dívek.  Koupaly  v  jednom  z 
lotosových  jezírek,  když  je  vyrušil  příchod  Šivy  s manželkou.  Dívky  se 
                                                 
344 Z Mahábháraty využívají patujové jen dvě témata: Obřad lidské oběti a Sávitrí‐Satjaván. Jak 
upozorňuje Sudhámšukumár Ráj, nelze za zdroj  těchto námětů považovat  sanskrtskou 
Mahábháratu,  ale  její  bengálskou  verzi.  Náměty  z Mahábháraty  zpracovávali  spíše 
sútradhárové,  karmakárové a divadlo  játrá. RAY: „The Artisan Castes of West Bengal and 
Their Craft“, str. 311. 
345 Kořeny tohoto příběhu však leží již ve Rgvédu. PETR VAVROUŠEK, „K védské literatuře, 
mytologii a kultu“, in Védské hymny, 3. rozš. a rev. vyd., Praha: DharmaGaia, 2000, pozn. 9 
na str. 118 (s odkazy na další literaturu). 
346 Zpracováno podle: GEORGES DUMÉZIL, Mýtus a epos II: Indoevropské epické vzory: hrdina, 
kouzelník, král, Praha: Oikoymenh, 2005, str. 267–336; CORNELIA DIMMITT and J. A. B. VAN 
BUITENEN (eds.), Classical Hindu Mythology, Delhi: Sri Satguru, 1998, str. 288–292; J. A. B. 
VAN  BUITENEN  (ed.),  The Mahabharata,  vol.  1:  The  Book  of  the  Beginning,  Chicago  and 
London: The University of Chicago Press, 1973, str. 171–210.  
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chvatně  oblékaly  a  Šarmišthá  bezděčně  vklouzla  do  šatu  Dévajání,  dcery 
věhlasného bráhmana Kávji. Dévajání se rozzlobila a zle vyčinila princezně, 
jak  si  troufla odít  roucho, které náleží pouze bráhmance. Po  zlostné  slovní 
potyčce,  kdy  Dévajání  odmlouvající  Šarmišthe  dokazuje  svrchované 
postavení  bráhmanů  nejen  v tomto  světě,  ji  princezna  strčila  do  vody  a 
v jejích šatech odešla.  
Tou dobou lovil krásný a šlechetný král Jajáti, syn Nahušův, v blízkém lese 
a když v jezírku nalezl nahou dívku, dal  jí svou halenu a pomohl  ji na břeh. 
Dévajání se představila a žádala, aby se s ní Jajáti oženil. Král váhal, protože 
byl nižší kasty, ale dívka mu  sdělila, že byla prokleta Kačou,  synem  světce 
Brhaspatiho, a nesmí  se provdat za žádného z bráhmanů. Král přijímá svůj 
osud. Mezitím se Kávja dozvídá o tom,  jak princezna Šarmišthá urazila  jeho 
dceru  a bráhmany vůbec. Král Vršaparvan  se  jej  snaží udobřit a  slibuje, že 
splní Dévajání každé přání. Tak se stává princezna otrokyní a spolu s dalšími 
tisíci dívkami doprovází Kávjovu dceru do Jajátiho paláce.  
Král  Jajáti má  dva  potomky  s půvabnou  Dévajání  a  tři  syny  s krásnou 
Šarmišthou, a to i přes výslovný zákaz svého tchána, který králi přikázal, aby 
s  touto otrokyní nikdy nesdílel  lože. Bráhman Kávja proklíná Jajátiho a určí 
mu  trest:  okamžité  a  neodvratitelné  zestárnutí.  Jajáti  se  snaží  bráhmana 
odprosit a upozorňuje ho, že  takto by byla potrestána  i Dévajání. Bráhman 
rozhodne,  že  Jajáti může  své  stáří předat komukoliv, kdo  jej bude ochoten 
přijmout. Král  se obrací na  své  syny, aby mu darovali mládí a vládli místo 
něj. Synové královny Dévajání  Jadu a Turvasu  jej odmítnou,  také Druhju a 
Anu nesouhlasí, až Púru přijímá otcovo stáří.  
Po  tisíci  letech  radovánek vrací král  Jajáti nejvelkomyslnějšímu  ze všech 
synů  mládí  zpět.  Celý  čas  „vypůjčeného  mládí“  měl  král  v srdci  boha 
Nárájana a nahlédl marnost všech  světských  radovánek  i požitků. Předtím, 
než  jako  asketa navždy  opustí palác, předá  Jajáti  vládu nad  jihovýchodem 
Druhjovi, nad jihem Jaduovi, nad západem Turvasovi a nad severem Anuovi. 
Púru, nejlepší ze všech synů, se z Jajátiho vůle stává králem všeho tvorstva a 
celé země. Král Jajáti se v lesní pustině odevzdá na mnoho let meditaci a po 
smrti je povznesen do nebe. (Obr. 245–251). 
 
6.2.2.3 Sávitrí a Satjaván347
Nebesky půvabná Sávitrí, vymodlená dcera krále Ašvapatiho, se zamilovala 
do  krásného  a  šlechetného  prince  Satjavána,  který  žil  se  svým  otcem 
Djúmatsénou a matkou Šaibjou ve vyhnanství uprostřed nehostinných lesů. 
Ač  světec  Nárada  vyjeví  princezně  chmurnou  skutečnost,  že  Satjavánovi 
                                                 
347 Zpracováno podle: VLADIMÍR MILTNER, Příběhy bájné Indie, Praha: Práce, 1973, str. 55–
70; MCCUTCHION and BHOWMIK, Patuas and Patua Art in Bengal, str. 100–103. 
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zbývá pouhý rok života, a král Ašvapati proto není sňatku nakloněn, Sávitrí 
se  za  Satjavána  provdá  a  odchází  z pohodlí  paláce  do  lesní  poustevny. 
V osudný  den,  kdy  Jama,  bůh  smrti  a  zmaru,  přichází  pro  duši mladého 
prince, je Sávitrí svému muži stále nablízku. Bůh spoutá Satjavánovu duši do 
smyčky  a  odvádí  ji  směrem  na  jih,  kde  se  rozkládá  jeho  říše.  Sávitrí  se 
hrůzného Jamy nezalekla, ač ji bůh posílá chystat smuteční obřady a pohřební 
hranici,  kráčí  stále  v jeho  šlépějích  a  připomíná  bohu,  že  povinností  věrné 
manželky  je vždy následovat svého muže. Princeznina odvaha, odhodlání  i 
rozumná slova na Jamu zapůsobila a plní ji několik přání: králi Djúmatsénovi 
vrací zrak i říši, králi Ašvapatimu zaručí sto udatných synů a sto synů přislíbí 
také  Sávitrí.  Jama  nakonec  propouští  i  Satjavánovu  duši  a  žehná  Sávitrí, 
nejoddanější ze všech manželek. (Obr. 167, 198, 199, 203, 208, 252–255). 
 
6.2.3 Mangaly 
6.2.3.1  Manasámangal (Manasábhásán)  
Jednou z ucelených epizod Manasámangalu  je příběh o boji mocné bohyně a 
vládkyně hadů Manasy  se vzpurným kupcem Čándoem a o odvážné pouti 
nejmladší  kupcovy  snachy  Behuly  na  nebeský  dvůr.  Vše  se  odvíjí  od 
Manasiny  touhy získat nové oddané uctívače. Bohyně svou pozornost upře 
na bohatého kupce Čándoa z Čampaknagaru. Kupec Čándo však uctívá Šivu, 
odmítá se před Manasou sklonit a uznat  její moc. Čándův nezájem a odpor 
bohyně zprvu  trestá vypleněním zahrady  či potopením  lodí s drahocenným 
nákladem. Když  Čándo  svůj postoj nezmění, Manasá neváhá a usmrtí  jeho 
šest  synů. Ušetřen  není  ani  kupcův  sedmý  syn  Lakhindar,  kterého  uštkne 
Manasin hadí posel  během  svatební noci. Záchrana  a  štěstí  rodiny  je  zcela 
v rukou mladé  vdovy Behuly,  která  se  rozhodne podniknout  nebezpečnou 
pouť do sídla bohů, kde chce vyprosit pro Lakhindara život. S tělem mrtvého 
manžela  pluje  řekou,  zažívá  četná  nebezpečenství  a  překonává  různé 
nástrahy. Nakonec odvážná Behulá dosáhne cíle. Bohové vyslyší její prosby a 
Manasá  vrací  život  nejen  Lakhindarovi,  ale  i  jeho  bratrům.  Bohyně  navíc 
přímo do Čándoova domu dopraví i kdysi potopené lodě s celou posádkou i 
bohatým  nákladem. Všichni  naléhájí  na  zatvrzelého  kupce,  aby  se Manase 
poklonil. Příběh končí velkým obřadem v Čándoově paláci. Bohyně je uctěna 
všemi  náležitými  obětinami  a  velebena  ke  své  spokojenosti,  proto  ani  ona 
nezapomíná na  své věrné oddané,  chrání  je  a pečuje o  jejich blaho a  štěstí. 
(Obr. 46, 47, 256–289). 
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6.2.3.2 Čandímangal (Kamalekáminí)  
Božskou hrdinkou druhého oblíbeného mangalového námětu  je Čandí,  také 
ona si poměrně nelítostně získává nové uctívače. Celkem snadno si podmaní 
chudého  lovce Kálketua  a  jeho  ženu  Phullaru. Učiní  totiž  všechna  zvířata 
neviditelnými  a  od  té  chvíle  Kálketu  bezmocně  bloudí  lesy  bez  jediného 
úlovku.  Dvojice  prožívá  dny  plné  strádání  a  bídy.  Bohyně  Čandí  se  pak 
znenadání zjevuje uprostřed  jejich nuzné  chýše, daruje  lovci prsten a  sedm 
nádob s poklady a poučí udivený pár o správném provádění rituálu i druhu 
obětin.  Za  oddané  uctívání  a  šíření  jejího  kultu  se  bohyně  Kálketuovi  s 
Phullarou odměnila životem v královském přepychu. V druhé části příběhu 
si bohyně vydobude přízeň zámožného kupce Dhanapatiho, který  ji odpíral 
projevit patřičnou úctu. Během obchodní cesty na ostrov Lanku spatří kupec 
krásnou ženu,  jež vprostřed širého moře sedí na lotosovém květu a pohlcuje 
slona. O tomto zjevení vyprávěl králi Šáliváhanovi, ten mu nevěřil a chtěl se o 
tomto zázraku přesvědčit na vlastní oči. Kráska se však tentokrát neobjeví a 
kupec  je  jako podvodník uvězněn. Dhanapatiho manželce Khulaně, která  je 
již dlouho oddanou uctívačkou Čandí, se mezitím narodí syn Šrímanta. Když 
dospěje, vydá se hledat svého otce a opakuje se stejná historie. Ani Šrímanta 
netuší, že onou kráskou sedící na  lotosovém květu  je „rozmarná“ bohyně a 
jako  lhář  končí  ve  vězení  vedle  svého  otce. Otec  i  syn mají  být  společně 
popraveni,  ale  bohyně  je  nakonec  zachrání,  postará  se  o  napravení  všech 
křivd i příkoří a získá si tak oddané ctitele. (Obr. 65, 91, 92, 103, 112, 114, 132, 
133, 135, 136, 146, 147, 166, 168, 171, 174, 176, 179, 201). 
 
6.2.4 Višnuistická tematika 
6.2.4.1  Kršnalílá 
Příběh Kršny má dvě  roviny: Kršna  jako bojovník proti démonům  a Kršna 
jako bůh vyžadující oddanou lásku. V některých případech je zdůrazněna jen 
jedna  z nich,  jindy  se  na  svitkových  obrazech  prolínají.  Patujové  se  věnují 
pouze  Kršnovu  dětství  a  mládí,  Kršna  jako  princ,  bojovník  a  průvodce 
Ardžuny  v bitvě  s Kuruovci  je  nezajímá.  Soustředí  se  na  děj,  který  přináší 
sanskrtská  díla  Bhágavatapurána,  Džajadévova  Gítagóvinda  a  bengálský 
Šríkrišnakírtan  od  básníka  Baru  Čandídáse,  jenž  reprodukuje  kršnovskou 
legendu  právě  na  základě  dvou  předchozích  děl,  nikoliv  podle  událostí  v 
Bhagavadgítě.  Pojetí  Šríkrišnakírtanu  prokazuje  četné  znaky  mangalů,348 
                                                 
348 ZBAVITEL, Bengali Literature, str. 151; MCCUTCHION and BHOWMIK, Patuas and Patua Art 
in  Bengal  (Kršnalílá,  str.  58–60,  Ráslílá,  str.  60–65).  Gurusadaj  Datta  detailně  rozebírá 
obrazové  zachycení  Kršnalíly  na  starobylém  svitku  z jeho  sbírky  (DUTT,  Folk  Arts  and 
Crafts of Bengal, str. 125–132). 
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zejména  v případě  vztahu  Kršny  a  Rádhy,  která  se  během  příběhu  změní 
z odpůrkyně v zamilovanou milenku. (Obr. 42, 68, 205, 206, 212, 290–303). 
 
Kršnalílá: Ráslílá 
Příběh otevírá narození Kršny a první úklady démonského krále Kansy, který 
posílá obryni Pútanu, aby dítě zabila. Kršna však vysál z Pútany život. Dále 
jsou  popisovány  Kršnovy  nezbednosti  i  povinnosti,  jako  pastva  krav,  při 
které díky své nadpřirozené moci mnohdy ochránil ostatní pasáčky. V osmi 
letech  se  Kršna  vyznamenal  dalším  zázračným  skutkem  –  tančil  na  hlavě 
obřího hada Káliji  a  „umravnil“ ho natolik,  že navždy přestal  svým  jedem 
trávit vodu v  řece.349  Jednou Kršna přerušil oběť bohu  Indrovi,  rozzlobený 
bůh  poručil  mrakům,  aby  sužovali  gókulské  království  prudkými  lijáky. 
Když  byl  celý  kraj  zaplavený,  hledali  lidé  i  zvířata  útočiště  u  Kršny.  Ten 
vyvrátil z kořenů horu Góvardhanu a  jednou rukou  ji nad všemi držel  jako 
deštník.  Indra uznal  jeho kouzelnou moc a zastavil deště. Mladík Kršna byl 
nejen statečný, ale i krásný a hrál kouzelně na flétnu. Zalíbení v něm nalezly 
všechny pastýřky, přestože  je Kršna  často nepěkně pokoušel  (vastraharana). 
Pastýřky  zapomínaly  na  své  manžele  i  povinnosti,  laškovali  s ním  a 
připomínali  si Kršnovy zázračné  činy při  společném kolovém  tanci  (ráslílá). 
Mezitím tyranský král Kansa páchal v Mathuře velké nepravosti, Kršna se jim 
rozhodl  učinit  přítrž  a  pastýřky  opustil.  Ony  však  na  něj  nezanevřely  a 
toužebně očekávaly jeho návrat. 
 
Kršnalílá: Rádhá a Kršna 
Druhý  typ  svitkových  obrazů  se  zaobírá pouze  vztahem Kršny  a pastýřky 
Rádhy. Kršna se zamiloval do provdané Rádhy a protože jej odmítala, sváděl 
ji různými úskoky a léčkami: přes řeku ji převeze, jen když ho bude milovat, 
zboží  ji odnese za stejné podmínky, mění se v bohyni Kálí, atd. Jednoho dne 
hraje Kršna ve stínu stromu na flétnu, srdce Rádhy se rozechvělo jejími tóny. 
Rádhá  sice  ke Kršnovi  přichází,  ale  posmívá  se  jeho  tmavé  pleti. Kršna  ji 
odpovídá: „Voda  Jamuny  je  také černá a každý  ji pije. Déšť, který ochlazuje 
svět, padá z černých mraků a černý je i kadžal, jímž si zdobíš své krásné oči“. 
Když  tato  promluva  na  Rádhu  nezapůsobí,  promění  Kršna  svou  flétnu 
v černého hada,  jenž  ji uštkne do  levého chodila. Rádhá prosí o záchranu a 
slibuje,  že Kršnovi  splní vše, oč  žádá. Kršna vysloví kouzelná  slova,  jed  se 
ztratí a Rádhá se ocitá v jeho objetí. 
 
                                                 
349 Ve svitcích  je místo Kálijadamany mnohdy Nágabandhana, na tuto záměnu upozorňuje 
též MCCUTCHION and BHOWMIK, Patuas and Patua Art in Bengal, str. 44.  
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6.2.4.2  Džagannáth 
Svitek zpracovává některé epizody, jež jsou spojené s tímto nejvýznamnějším 
uríským  višnuistickým  božstvem.  „Lidé  jezdí  do  Urísy  hlavně  nakupovat 
rýži, ale otevřete oči a pohleďte na boha Džagannátha, jeho bratra Balarámu a 
jejich sestru. Bůh Kálčánd je nejmocnější ze všech bohů, pouze vyslovení jeho 
jména ochrání všechny tvory. Když navštívíš jeho chrám, prostoupí tvůj dům 
štěstí  a  tvá  rodina bude  zdravá. Když budeš pěstovat  tulsí, bude  tvůj dům 
místem ctností a bude se ti dobře žít.“ Do děje je zapojen i bůh Šiva: Párvatí si 
stěžovala,  že  nemají  doma  žádnou  rýži. V ten  okamžik  přijel Náradamuni 
s prasádem.  Šiva  jej  přijal  a  obdržel  od  něj  prasád,  jenž  však  byl  znečistěn 
dotykem  potulného  psa,  což  však  ve  skutečnosti  byl  sám  Džagannáth. 
V závěru  svitku  se  objevuje  i  Čaitanja  s Nitáim  a  společně  tančí  a  opěvují 
Višnua.350 (Obr. 304–308). 
 
6.2.4.3  Nimái sannjás – Čaitanja 
Tančící světec Čaitanja  je hrdinou svitků zvaných Nimái sannjás, Nimái  čarit, 
Gaurángalílá,  Čaitanjalílá,  Čaitanja  pat,  Tulsí  pat  (obr.  310–314).351  Svitky 
popisují životní příběh Čaitanji – učence, náboženského reformátora a hlavně 
láskyplného  oddaného  boha Kršny,  za  jehož  vtělení  je  ostatně  považován. 
Čaitanja se narodil v bráhmanské rodině, která žila v městečku Navadvíp na 
břehu svaté Gangy. Rodiče pojmenovali synka Višvambhara, ale oslovovali jej 
přezdívkou Nimái. Chlapec  již v dětství nejraději prozpěvoval mantru „Hari 
bol, Hari bol“ a tančil s rukama zvednutýma nad hlavou. Jako nadaný student 
si  brzy  osvojil  veškeré  dostupné  znalosti  a  od  jedenácti  let  sám  vyučoval. 
Zanedlouho  se  stal  vyhlášeným  panditem,  oženil  se,  založil  školu  a  na  své 
učenosti  si patřičně  zakládal. Když však poprvé prožil vnitřní vidění boha 
Kršny a  jeho srdce zaplavila božská  láska, zanechal světského života a zcela 
se oddal bohu. Putoval se svými žáky zemí a svou lásku k bohu vyjadřovali 
zpěvem kírtanů a extatickým tancem.352  
 
                                                 
350 Ibid., str. 65. 
351 Ibid., píseň, str. 67–69. Višnuistickou tematiku zobrazuje též Gosái pat (píseň je str. 73–
74). 
352  Višvambhara  Mišra  (1485–1533)  byl  krátce  po  své  smrti  deifikován,  mezi  jeho 
následovníky patřily četné výrazné osobnosti bengálského středověku, např. Nitjánanda, 
Advaita, Gadádhara, Šrívása a Haridás. Základní informace přináší např. GÉRARD COLAS, 
„History  of  Vaisnava  Traditions“,  in  GAVIN  FLOOD  (ed.),  The  Blackwell  Companion  to 
Hinduism,  Oxford:  Blackwell,  2003,  zejm.  str.  261–262.  Podrobnější  je  např.  O.  B.  L. 
KAPOOR, The Philosophy and Religion of Sri Caitanya, New Delhi: Munshiram Manoharlal, 
1976. Viz též kapitolu „Caitanya and his biographies“, in ZBAVITEL, Bengali Literature, str. 
171–175. 
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6.2.5 Gází a Satjapír353
Tyto svitky jsou na obr. 315–323. 
6.2.5.1 Gází pat354  
Mocný Gází  Sáhib,  vtělení  dobra  a  laskavosti,  jezdí  na  nezkrotném  tygru. 
Devět  set  tisíc  hrůzostrašných  tygrů  žije  v  lesích,  všichni mají  ostré  zuby, 
které vypadají jako dlouhé bíle ředkve a mohou jimi rozdrtit kameny v prach. 
Gází má krásnou tvář, dlouhý a bohatý vous, na hlavě topi (tropickou helmu), 
v ruce palici nebo hůl a halí se do roztrhaného šálu. Mezi hinduisty je znám 
jako bůh Nárájan nebo Satjanárájan a mezi muslimy jako pír. Existuje mnoho 
pírů a mají různé podoby. Je mnoho způsobů,  jak píry uctívat a mnoho míst, 
kde  se  jim  lidé  klaní.  Pokud  Gázímu  obětujete  hliněného  koně,  olejovou 
lampu  a  slepici,  bude  se  váš  život  ubírat  správným  směrem.  Požehnané  a 
zdravé  budou  vaše děti  a  stáda  budou na pastvinách v bezpečí, protože  je 
žádný tygr neohrozí.  
  V jedné vesnici žil král Ardžun a s požehnáním Gázího se oženil s krásnou 
dívkou. Mohli by žít šťastně a spokojeně, ale neměli děti, a tak byl jejich život 
prázdný a neveselý. Jednou přišel k jejich domu Gází v podobě fakíra a pravil: 
„Zavři  oči,  králi,  na  tvou  dlaň  položím  ovoce.  Ať  ho  tvá manželka  sní  a 
radostně  očekává  narození  dítěte. Obětujte  pak Gázímu  patřičné  obětiny.“ 
Když  král  spatřil  svého  právě  narozeného  potomka,  zapomenul  ze  samé 
radosti vykonat oběť. Gází se rozhněval a  jednoho dne děcko onemocnělo a 
zemřelo.  Dům  byl  plný  smutku  a  pláče.  Král  chtěl  zármutku  uniknout  a 
odplul  na  dalekou  obchodní  cestu.  Když  se  s bohatým  nákladem  vracel, 
                                                 
353 O Gázích a svitkových obrazech s jejich námětem pojednává Gurusadaj Datta. Uvádí, 
že nezná svitek, kde by byl zobrazen Dakšin Ráj. Gází paty podle něho malují především 
ganakové nebo áčárjové, kteří kdysi také malovali Kršnalílu a Rámalílu. Gází paty vznikaly 
na  zakázku  nemalujících  předvaděčů  svitků,  především  z kasty  bede,  kteří  se  živili 
ukazováním těchto maleb na náboženských slavnostech. Gází paty mohou končit výjevy 
trestání hříšníků v říši boha Jamy (DUTT, Folk Arts and Crafts of Bengal, str. 75–82). O Gází 
patech referuje E. A. GAIT, „The Muhammadans of Bengal“, in Census of India 1901, vol. 6, 
str. 165–181, přetištěno v MITRA (ed.), The Tribes and Castes of West Bengal,  , str. 260–270. 
Viz též ROSSI, From the Ocean of Painting, str. 101–104; DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 
11, 21 a 24. 
354 Píseň, kterou uvádíme zaznamenal, David McCutchion (MCCUTCHION and BHOWMIK, 
Patuas and Patua Art in Bengal, str. 97). Příběhy dalších Gází patů a Satjapír patů využívají 
obdobných principů (např. kupec Dhanapati přislíbil konat oběti pírovi, aby se mu dařily 
obchody. Když zbohatnul na pravidelné rituály zapomenul. Během jedné cesty se začala 
jeho loď potápět, kupec naříkal a sliboval, že na oběti již nikdy nezapomene. Loď doplula 
do  přístavu  a Dhanapati  postavil  obětiště,  Satjapírovi dal  krávu,  aby mohl  pít mléko, 
kdykoliv se mu zlíbí (ibid, str. 72). 
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potopil Gází vprostřed širého moře jeho loď. Ardžun začal v tomto strašném 
okamžiku vzývat Gázího, přislíbil mu náležitě obětovat  a podarovat krávy 
s telaty. Potápějící  loď byla rázem vynesena z hlubin na hladinu a bezpečně 
plula k pobřeží. Tam zbudoval Gázího obětiště a po vykonání oběti ztracené 
dítě  ožilo. Uctívání Gázího  se  rázem  rozšířilo  v celém  kraji.  Satjanárájan  a 
Gází  jsou  jedno,  aby  se  stvrdila  tato  pravda,  zjevuje  se  bůh  ve  své  další, 
višnuistické formě: má modré tělo, v rukou lastury, čakru, kyj a lotos.  
  Převozník Rámdžan, pověstný  lakomec, však Gázího neuctíval a  jednoho 
dne byl napaden tygrem a krokodýlem, kteří rozdrápali a roztrhali jeho tělo. 
Všichni sousedé věděli, proč zemřel: neobětoval mocnému pánu a „krotiteli“ 
tygrů pírovi Gázímu. Tento příběh  je vyprávěn po  celém  světě a proto  i  ty, 
když chceš požehnání boha, odevzdej mu celé  své  srdce. Takto končím své 
vyprávění o Gázím a vy všichni, ačkoliv  jste různých vyznání, mu prokažte 
úctu.  
 
6.2.5.2 Masandalí355  
Ve  vesnici  Kulapárá  žil  Hari  Sáu,  vážený  olejář.  Své  zboží  prodával  na 
různých  trzích a chodíval  i na  ten největší v městě Hidžlí, kde vládl mocný 
Bábá Masandalí. Když jednoho rána odcházel na trh do Hidžlí, přemluvila jej 
jeho  krásná  dcera  Rúpábatí,  aby  ji  vzal  s sebou.  Když  Masandalí  spatřil 
Rúpábatí s otcem přicházet, rozzářil se a ptal se na jejich jména a vesnici. Pak 
je pozval na svůj dvůr a protože se na první pohled do Rúpábatí zamiloval, 
žádal Hari Sáua o svolení k svatbě. Otec nešťastně naslouchal  jeho slovům a 
varoval  dceru,  že  tímto  sňatkem  navěky  ztratí  svou  kastu  a  předky. 
Masandalí  však  slibuje  Rúpábatí  i  jejímu  otci,  že  se  tak  nestane  a  čeká  je 
radostná budoucnost plná blahobytu. Na hřbet býka nechá naložit  truhlice 
šperků  i pytle peněz a  takto obdarovaného olejáře posílá zpět do Kulapáry. 
Hari  Sáu  je  ale  po  návratu  do  vesnice  z kasty  vyloučen.  Masandalí  nyní 
využije své kouzelné moci  i pomoci  tygrů a sesílá na kastu různé pohromy. 
Děje se tak do té doby, než se před ním vesničané skloní a jeho tchán se opět 
stane  váženým  členem  olejářské  kasty.  Svými  zázraky  a  činy  si  Bábá 
Masandalí získal úctu v širokém okolí. Vzývejte i vy jeho jméno, protože pak 
budete žít navěky. (Obr. 327). 
 
                                                 
355  Příběh  velebí  Masnad‐i‐Alláha,  slavného  muslimského  vládce  oblasti  Hidžlí 
v medinípurském okrese, píseň uvádí MCCUTCHION and BHOWMIK, Patuas and Patua Art 
in Bengal, str. 83–88. 
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6.2.5.3 Manohar Phánsuriá356
Příběh  začíná  uctíváním  Satjapíra  a Gangy. Madan Datta  dokončil  oběti  a 
vydal  se  směrem k vesnici, ve které bydlel  lstivý a zlotřilý kupec Manohar 
Phánsuriá. Madan  usedl  pod  strom  poblíž  nádrže,  kam  chodilo  pro  vodu 
sedm Manoharových žen. Krásný mladík se jim na první pohled zalíbil. Když 
muži sdělily, že  je to  jistě princ nebo bohatý obchodník, poslal za ním svých 
sedm  synů  s pozváním  k návštěvě. Manohar  zahrnul mladíka pozorností  a 
žádal  jej, aby se stal  jeho zetěm. Madan se nebránil a děkoval Nárájanovi za 
novou  rodinu.  Manohar  mezitím  své  krásné  dceři  Ráhutí  přikázal,  aby 
mladíka zabila. Ráhutí se ozdobila zlatými šperky, uchopila nůž a vstoupila 
do Madanova pokoje, nebyla však schopná mladíka probodnout, rozplakala 
se  a  vše  mu  prozradila.  Madan  s Ráhutí  si  přislíbili  věrnost  a  uprchli 
z kupcova domu na okřídleném koni, kterého jim poslal Osud.  
Uprchlíky pronásledovalo  sedm bratrů  i Manohar Phánsuriá  a Ráhutí  je 
všechny zabila. Při odpočinku na břehu královského jezera Ráhutí připomíná 
Madanovi jeho slib věrnosti. Ač Madan zopakoval, že ji nikdy neopustí, přijal 
pozvání půvabné Máliní,  jež přišla k jezeru nabrat vodu. Máliní  jej ve svém 
domě  přivítala  recitací  kouzelné  mantry  a  šíji  mu  ozdobila  květinovým 
věncem. V ten moment se Madan stal ovcí a jejím otrokem. Nebojácná Ráhutí 
volá  na  pomoc  Satjapíra  a  na  jeho  radu  se  v mužských  šatech  vydává  do 
králova paláce. Satjapír totiž poslal do královy země nebezpečné nosorožce a 
panovník přislíbil hrdinovi, který  je zabije, polovinu království a  ruku  jeho 
dcery. Ráhutí  nosorožce  zabila  a  od  krále  si  vyprosila,  aby  donutil Máliní 
k odčarování Madana. Příběh končí svatbou Madana s Ráhutí i princeznou a 
uctíváním Satjapíra. (Obr. 164, 211, 324–326, 328, 329). 
 
6.2.6 Dátákarna357
Král Karna  je vyhlášen svou štědrostí a pohostinností. Míru této štědrosti se 
rozhodne prověřit bůh Nárájan. Přichází ke Karnovi v přestrojení za starého 
slepého bráhmana a žádá pohoštění. Praví, že konal náročnou oběť a mnoho 
dní hladověl. Ke zdárnému ukončení obřadů teď musí pojíst maso. Karna mu 
                                                 
356  Sudhámšukumár Ráj  zmiňuje  tento  námět  ve  výčtu  tradičních  témat  a uvádí,  že  je 
pravděpodobně  starobylého mangalového  původu.  Řadí  jej  do  skupiny  dákáter  pat,  tj. 
svitky o zločinech (RAY, „The Artisan Castes of West Bengal and Their Craft“, str. 312). 
Jako  sekulární  jej  označuje  i  BHATTACHARJEE, Cultural Oscillation,  str.  5,  a DATTA,  Folk 
Paintings of Bengal,  str. 59. My  jej naproti  tomu považujeme za  téma náboženské, které 
využilo  oblíbené  lidové  legendy  k zdůraznění moci  Satjapíra.  Tento  příběh  je  zřejmě 
medinípurským  vlastnictvím,  neboť  byl  zaznamenán  pouze  zde  (MCCUTCHION  and 
BHOWMIK, Patuas and Patua Art in Bengal, str. 75–82). 
357 Literární předlohu tohoto příběhu se nám nepodařilo určit. Sami patujové prohlašují, že 
se jedná o příběh z Mahábháraty, ale to se nezdá pravěpodobné. 
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snese  nejrůznější  druhy  masa,  ale  bráhman  není  stále  spokojen.  Nakonec 
prohlásí,  že  potřebuje  maso  lidské  a  vyžádá  si  maso  z Karnova  syna 
Bršaketua. Karna  s vyplněním bráhmanova přání neváhá a  skutečně  svému 
synovi  uřízne  hlavu  a  jeho  maso  uvaří  a  předloží  bráhmanovi.  Ten  je 
Karnovou  pohostinností  potěšen,  dá  se  mu  poznat  jako  bůh  Nárájana  a 
synovi navrátí život. (Obr. 138–140, 165, 330–333). 
 
6.2.7 Jama 
Naturalisticky  vykreslená mučení  v Jamově  říši  smrti  nejčastěji  doplňovala 
hlavní  děj  svitku  a  varovala  obecenstvo  před  obdobným  osudem. Obrazy 
Jamova soudu a mučení hříšníků prochází celou historií tohoto typu malby a 
svitkoví malíři si dávali velmi záležet na naturalistickém vylíčení rozličných 
trestů. Scény z Jamova království uzavírají zejména Kršnalílu, Rámájanu nebo 
Čaitanjapat, Džagannátha paty, atd. 358 (Obr. 85, 86, 87). 
 
6.2.8. Ze života Šivovy rodiny 
Ne příliš častým náboženským námětem jsou různé epizody ze života Šivovy 
rodiny,  založené  nejčastěji  na  puránských  příbězích.  Setkáváme  se  tak  se 
svitky Šiva‐Párvatí lílá (příběhy popisují všední rodinný život božského páru 
zasazený  do  reality  bengálského  venkova)359;  Durgár  šánkhápará  (Šiva 
v podobě Šankharina navléká Párvatí  lasturové náramky  (obr. 89, 337–341), 
Šiber  máčdhará  (Šiva  jako  rybář);  Spor Durgy  s Gangou  (vzájemné  hašteření 
dvou  Šivových manželek,  obr.  334); Durgá máhátmja  (velebení  vznešenosti 
bohyně Durgy, obr.  64,  67) Oblíbeným námětem  je Šiva‐zemědělec: Šiva živí 
rodinu z milodarů a Párvatí na manžela naléhá, aby začal hospodařit, protože 
to zajistí rodině stálý příjem. Šiva namítá, že nemá potřebné nástroje a nářadí, 
pluh  ani  zvířata.  Párvatí mu  dává  nečekanou  radu:  Šiva  si má  z trojzubce 
vyrobit radlici a zapřáhnout může svého býka a jejího tygra. 
 
                                                 
358  Zatímco  medinípurští  malíři  výjevy  z Jamovy  říše  obohacovali  závěr  svitku, 
bírbhúmští  mu  věnovali  svitky  celé,  tzv.  Jama  paty  jsou  považovány  právě  za 
bírbhumskou  specialitu  (podrobněji  viz  DATTA,  Folk  Paintings  of  Bengal,  str.  45–46). 
V současnosti  se  tento moralizující  prvek  objevuje  na  některých  komerčních malbách. 
S bohem  Jamou,  hříšníky  či  různými  duchy  jako  hlavními  hrdiny  obrazového  děje  se 
setkáme také na kmenových svitcích.  
359  RAY,  „The  Artisan  Castes  of West  Bengal  and  Their  Craft“,  str.  312;  DATTA,  Folk 
Paintings of Bengal, str. 25. 
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6.2.9 Ostatní náboženská témata  
Kupodivu  naprosto  výjimečně  se  lze  setkat  se  svitky  zobrazující  bohyni 
Lakšmí  (obr.  335,  336). Obdobně  řídké  jsou  svitky  s křesťanskou  tematikou 
(Džišupat,  Khristopat),  jež  ale  zřejmě  nepatří mezi  příliš  staré  náměty  (obr. 
219). 360  
 
6.3 Sekulární tematika prvního období 
Druhý tematický okruh se zaobírá světem smrtelníků a jeho rozpětí můžeme 
pokládat  za nekonečné. Okolní  svět nabízel nepřeberné množství podnětů, 
ale malíři  si  vybírali pouze  ty,  jež  splňovaly hlavní podmínku  obrazového 
vyprávění – poutavý příběh. Zatímco v případě náboženských témat byl děj 
sekulárními prvky nanejvýš ozdoben či zatraktivněn, sekulární okruh byl na 
konkrétním  prostředí  a  osudech  založen.  Svitky  jako  celek  tak  nešířily  jen 
věhlas božstev, ale též různé zprávy a informace, nevarovaly lidi pouze před 
následky  hříšného  života,  ale  také  před  výdobytky  a  hodnotami  života 
moderního.  Malíři  zobrazovali  pohnuté  osudy  či  tragické  události,  které 
zasáhly bengálský venkov. Takové svitky se staly obrazovým zpravodajstvím 
a  postupem  času  také  prostředkem  osvěty.  Obrazy  dokumentovaly 
protibritské rebelie, povodně, různé zločiny a nehody, katastrofy, skandály a 
rodinné  nesváry,  brojily  proti módním  výstřelkům  či městským  zábavám, 
nabádaly k ctnostnému životu a nověji i k očkování proti neštovicím.361  
  Již  do  náboženských  příběhů  malíři  zapojovali  realitu,  která  je 
obklopovala, a to jak v obrazovém ztvárnění, tak v dějových prvcích.362 Zcela 
                                                 
360  Stručně  o  nich  referují  SEN GUPTA  (ed.),  The  Patas  and  the  Patuas  of  Bengal,  str.  66; 
DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 24–25. 
361 Množstvím sekulárních témat vynikal hlavně repertoár medinípurských patujů. Z této 
oblasti  se dochovaly  jak staré Sáheb paty,  tak zde stále vznikají nové sekulární náměty. 
Tvorbu  sekulárních  témat  a  jejich  značný  rozsah  považují  badatelé  za  charakteristiku 
medinípurské malby.  SEN GUPTA  ve  své  studii  „The  Patas  of  Bengal  in  General  and 
secular Patas in partcular: A Study of classification and dating“, in SEN GUPTA (ed.), The 
Patas and the Patuas of Bengal, str. 39–71, podrobně klasifikuje témata sekulárních svitků. 
Největší  skupiny  tvoří:  1/  současné  události,  2/  legendární  a  mýtické  výjevy,  3/ 
společenskopolitická témata. 
362 Světskou tematiku obecně nelze považovat za novodobý  jev. Indické umění bylo sice 
ve  své  podstatě  náboženské,  ale  lidský  svět  jím  vždy  prostupoval.  Starobylé  umění 
svitkové  malby  nebylo  výhradně  chrámovým  uměním,  i  když  božský  svět  lidem 
zprostředkovávalo. Toto umění neudržovala při životě podpora chrámových kněží, ale 
především zájem oddaných uctívačů určitých božstev a lidí, kteří se chtěli bavit. Svitková 
malba nemusela striktně dodržovat ikonografické předpisy a proto mohla být sekulárním 
motivům  daleko  více  otevřená.  O  rozšíření  sekulární  tematiky  a  její  umělecké 
„zrovnoprávnění“ s náboženskými náměty se zasloužila především mughalská dvorská 
malba a  její  lokální školy rozeseté po severní Indii. Bengálskou školu mughalské malby 
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přirozený odraz okolního prostředí můžeme vidět ve tvářích figur, detailech 
jejich  oděvu  a  špercích  (např.  koruny  bohyní  se  podobají  bengálským 
svatebním čelenkám), v architektuře (např. interiéry paláců připomínají haly 
zamíndárských  sídel,  některé  exteriéry  zase  městské  budovy  ve 
viktoriánském stylu, na novějších svitcích vídáme výstavné vily)  i v podobě 
rituálů  (např.  obětní  nádoba  ghat  nebo  svatební  obřad,  obr.  212,  253).  Za 
projekci  „reálných“  událostí  do  děje  svitku  lze  považovat  ztroskotání  lodi 
známého  bezbožníka,  uzdravení  či  narození  dítěte  po  vykonání  oběti 
určitému  božstvu,  napadení  tygrem  nebo  krokodýlem,  atd.  Takové  prvky 
byly stavebními články příběhů o Satjapírovi či Gázím. Děj některých svitků 
s náboženským  námětem  byl  dokonce  na  konkrétním  příběhu  z blízkého 
okolí založen (např. Masandalí nebo Manohar Phánsuriá). 
  Prvním známým případem, kdy malíři na základě skutečných událostí a 
„bez pomoci božstev“ vystavěli  svébytný  sekulární příběh,  je  tzv. Sáheb pat 
(obr. 43, 342–356). Nevíme,  jestli  tomuto  tématu,  tak úzce spjatému s dobou 
britské  Indie,  předcházely  jiné  starší  a  časem  opominuté  či  nezachované 
sekulární náměty. Mezi nejstaršími svitky z muzejních sbírek  jsou Sáheb paty 
jediným  dokladem  maleb,  jež  se  výhradně  zaobírají  pozemskými 
událostmi.363  Není  jasné,  zda  a  do  jaké  míry  byly  samostatné  sekulární 
náměty součástí tradičního repertoáru patujů. Sudhámšukumár Ráj řadí Sáheb 
paty  do  skupiny  tradičních  témat,  po  bok  starodávným  náboženským 
námětům,  jiný  autor  však  vnímá  světskou  tematiku  jako  novodobý 
výdobytek,  k němuž  přispěl  zejména  nárůst  sekularismu  v  bengálské 
společnosti.364  
  Vzhledem  k nedostatku  dochovaného  materiálu  budeme  považovat  za 
období  rozmachu  sekulárních  témat  svitkových obrazů  19.  století. Z tohoto 
období  známe nejen protibritské  svitky,  ale  také  různorodá  světská  témata 
kálíghátských  maleb,  jež  vznikaly  z rukou  patujů  usazených  v Kolkatě.365 
                                                                                                                                     
reprezentují zejména muršidábádské miniatury, v regionu však existovaly  i další méně 
výrazné  školy.  Pravděpodobně  jejich  prostřednictvím  pronikaly  světské  výjevy  do 
tematiky  místních  malířů,  nebo  je  povzbudily  k rozvinutí  již  existujících  sekulárních 
motivů. Nakolik  byli malíři  svitkových  obrazů  a  dvorští malíři  v kontaktu  nevíme,  a 
proto nemůžeme posoudit, zda dvorské sekulární malby,  jež neměly výrazné narativní 
jádro,  přispěly  nebo  nějak  ovlivnily  jejich  tvorbu  (jediným  dokladem  kontaktu 
s dvorskou malbou je výtvarný styl svitkových obrazů muršidábádské oblasti).  
363 Některé  Sáheb  paty  jsou  datovány  do  první  poloviny  19.  století,  čímž  se  řadí mezi 
nejstarší dochované svitky vůbec.  
364 SEN GUPTA (ed.), The Patas and the Patuas of Bengal, str. 68. 
365 Jak už  jsme  jednou konstatovali, venkovští malíři odcházeli z ekonomických důvodů 
do Kolkaty,  kde  rozvinuli  osobité umění  a výtvarný  styl, v němž  zúročili  své  tradiční 
umění. Obrazy v kálíghátském  stylu vznikaly hlavně v období 1830–1930. Ačkoliv  jsou 
podoba i obsah kálíghátských obrázků zásadně určeny městským prostředím i klientelou 
a  jsou  přizpůsobeny  novým  podmínkám,  nesou  patrné  stopy  tradice  svitkové malby, 
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Nelze  jasně  rozhodnout,  zda‐li  tito  malíři  rozvíjeli  existující  sekulární 
tematickou  linii, nebo zda především oni přispěli k jejímu rozkvětu. Úspěch 
sekulárních  námětů  (kálíghátských  obrázků  jako  celku) mohl  každopádně 
povzbudit venkovské patuji k tvorbě takto zaměřených svitků. Svůj podíl na 
tomto procesu měly  též  levné obrázkové  tiskoviny z Battaly, které si rychle 
získaly značnou popularitu.366  
  V době, kdy zájem o příběhy božstev a svitková představení na tato témata 
upadal,  byl  příklon  venkovských  patujů  k  neokoukané  sekulární  tematice 
očekávatelný,  navíc  byl  podporován  bengálskými  buditeli,  intelektuály  a 
umělci, kteří se snažili toto umění udržet při životě. K vzestupu obliby těchto 
témat mezi venkovskými malíři  i publikem přispívala  jejich celospolečenská 
srozumitelnost  a  přijatelnost.  Sekulární  svitky  mohly  udržet  zájem 
heterogenního publika  (tj. příslušníků  různých  vyznání,  komunit  i  kast),367 
což u svitků,  jejichž příběh byl úzce spjat s  jedním božstvem, nebylo možné. 
Navíc je zájem o historky ze života, různé senzace a pobuřující události lidem 
vlastní a odvěký. 
                                                                                                                                     
např. ve volbě lákavých témat a jejich přímočarém převedení do obrazové formy. Kromě 
náboženské  tematiky,  jež  zahrnovala  „svitková  božstva“  i  epizody,  zachycovali 
kálíghátští malíři světské náměty: portréty, historická témata, výjevy ze všedního života, 
výjevy  ze  života  Evropanů  či  postřehy,  jež  s ironizujícím  nadhledem  vypovídaly  o 
soudobých  poměrech  a  událostech.  I  když  se  během  19.  století  svět  venkova  a města 
kulturně přibližoval a propojoval, některá témata nadále náležela pouze venkovu a  jiná 
zase  městu,  jak  dokazují  mnohé  sekulární  náměty,  jež  nalezneme  na  kálíghátských 
malbách, nikoliv na svitcích. Zajímavým příkladem je tzv. tárákešvarská aféra – skandál 
ze sklonku 19. století. Roku 1873 došlo v Tárákešvaru, poutním místě v blízkosti Kolkaty, 
k velkému  skandálu.  Mahant  Mádhab  Čandra  Giri,  obětník  místního  šivaistického 
chrámu, svedl  jistou Elokeší, manželku kolkatského tiskaře Nabína Čandry Banerdžího. 
Nabín manželčinu nevěru nelítostně ztrestal. Nezabil však tárákešvarského mahanta, ale 
Elokeší. Nabín  byl  odsouzen  k doživotnímu  žaláři,  ale  vzápětí  se  rozpoutala  bouřlivá 
kampaň, namířená proti pravému viníku celé tragédie a požadující omilostnění Nabína. 
Nabínův  trest byl zmírněn a nakonec byl za  své ničemnosti odsouzen  i obětník. Tento 
námět  je hojně vidět na kálíghátských obrázcích, a ačkoliv by se dalo očekávat, že  jeho 
bohatý  a  dramatický  děj  využijí  i  svitkoví  malíři,  nezaznamenali  jsme  jediný  svitek 
s tímto námětem. Někteří badatelé však zmiňují Elokeší pat: SEN GUPTA (ed.), The Patas and 
the Patuas of Bengal, str. 65; DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 59. 
366  Šankar  Sengupta  přináší  záznam  zajímavého  rozhovoru  se  Sanátanem  Čitrakarem. 
Malíř si uvědomuje, že tradiční styl malby, témata a písně nelze již déle udržet. K získání 
publika a zákazníků je třeba tvořit nově a hledat nová témata. Malíř si v Kolkatě nakoupil 
battalské  tiskoviny,  knihy  písní  a  mytologických  příběhů  a  snažil  se  uspět  pomocí 
nových sekulárních námětů i inovace výtvarného stylu. SEN GUPTA (ed.), The Patas and the 
Patuas of Bengal, str. 63 a 67.  
367  Mnozí  patujové  obcházeli  vesnice  s dostatečnou  zásobou  různorodých  svitků,  aby 
mohli reagovat na požadavky publika. 
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  V minulosti  náboženská  témata  nad  sekulárními  převažovala  škálou  i 
počtem  zhotovených  svitků,  situace  se  však  postupně  proměnila.  Během 
prvních  desetiletí  20.  století  se  vynořovaly  nové  sekulární  náměty  a  od 
dosažení nezávislosti Indie se jejich rozpětí dále rozšiřovalo. Některé náměty 
se osvědčily,  jejich obrazové  formy  i písně se ujaly mezi publikem a  tudíž  i 
mezi malíři, a proto byly nadále konvenčně opakovány. V druhé polovině 20. 
století  zaznamenáváme  intenzivní  nárůst  popularity  sekulárních  svitků. 
Z hlediska námětového rozsahu i četnosti je dnes poměr mezi oběma velkými 
tematickými okruhy celkem vyrovnaný.  
  Ve srovnání s náboženským okruhem, který se  jeví  jako ustálený a  téměř 
neměnný, působí celek sekulárních témat více inovativně. Sekulární tematiku 
charakterizuje neomezená  svoboda ve výběru námětů,  čímž  je v protikladu 
s tradiční  sestavou  „svitkových  božstev“.  Také  ona  však  stále  dodržuje 
základní  principy  obrazového  vyprávění  a  zvýrazňuje  další  funkci  tohoto 
umění,  jakou  je  komunikace  a  přenos  informací. Tradici  a  konzervativnost 
komunity  patujů,  lpění  na  starém  světě  a  jeho  hodnotách,  pak  dobře 
reprezentují nejen dosud malované příběhy božstev, ale též mnohá sekulární 
témata,  která  jsou  založena  na  kritice  moderní  doby  a  sarkastickém 
hodnocení nových poměrů či zvyklostí. 
 
6.4 Přehled sekulárních témat prvního období svitkové malby 
Dnes  již přesně neurčíme konkrétní událost,  jež stála u zrodu námětu Sáheb 
patů, je však zřejmé, že malíři reagovali na nelehkou realitu závěru 18. století 
a  zachycovali  povstalecké  bouře  proti  britské  správě. Obrazy  ukazují  šiky 
sipáhíů, spoutané bandity, soud i následné popravy.  
  S upevněním  britské moci  v Bengálsku  během  šedesátých  let  18.  století 
prováděli  výběr  pozemkové  renty,  daní,  dávek  a  dalších  poplatků  nadále 
místní  zamíndáři,  ale  požadavky  úředníků  Východoindické  společnosti  se 
neustále  zvyšovaly,  což  vyvolávalo  odpor.  Znepokojivé  poměry  na 
bengálském  venkově  zhoršovala  narůstající  zločinnost  –  četné  vpády 
lupičských  band  i  vojensky  organizovaných  vzbouřeneckých  oddílů,  které 
plundrovaly kraj. Velké nepokoje působily nájezdy bojovného hinduistického 
řádu sannjásinů. Sannjásinové pustošili hlavně severní a východní Bengálsko, 
během tažení do Urísy však vyplenili také medinípurskou oblast. Zvyšování 
poplatků,  četné  nezákonné  praktiky  britských  úředníků  i  ničivé  sucho, 
neúroda  a  hladomor  (v letech  1768,  1769)  krizi  v  Bengálsku  značně 
prohloubily.  Rebelie  se  šířily  z odlehlých  oblastí,  kde  se  bouřily  kmeny 
Čuarů.  Mezi  lety  1799–1816  čuarské  rebelie  opakovaně  postihly 
medinípurský  kraj.  Po mnohých  bojích  se  Britům  podařilo  Čuary  a  s nimi 
spolčené  zamíndáry  potlačit.  Zajato  a  potrestáno  bylo  devatenáct 
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medinípurských  vůdců  a  více  než  dvě  stě  banditů.  Vzhledem  k této 
skutečnosti  badatelé  nejčastěji  označují  jako  motiv  Sáheb  patů368  právě 
„čuarské rebelie“.369  
  Takto udaný „rebelský směr“ rozvíjela další protibritská témata. Událost z 
počátku 20. století inspirovala svitky nazvané Mučedník Kšudirám: patnáctiletý 
Kšudirám  byl  členem  tajného  protibritského  spolku  a  byl  pověřen  zabitím 
vysokého  britského  úředníka.  Atentát  se  však  Kšudirámovi  nezdařil, 
výbušnina zabila jiné osoby, mladík byl zatčen a odsouzen k popravě.370  
  Během  následujících  desetiletí,  prodchnutých  idejemi  svadéší,  Indického 
národního  kongresu  a  protikoloniálního  hnutí,  vznikaly  na  téma 
protibritského odporu a boje za nezávislost Indie četné svitky (tato tematika 
se objevuje  i po  roce 1947, kdy bylo  svobody a  svarádže dosaženo). Období 
mezi  lety  1945–1947  však  bylo  poznamenáno  rovněž  britským  rozdělením 
kolonie  podle  náboženského  klíče  a  následnými  bouřemi,  které  na  popud 
Muslimské  ligy  vyústily  v Kolkatě  (1946)  ve  vzájemné  zabíjení hinduistů  a 
muslimů.371 Na tyto krvavé konflikty i na pozdější bangladéšskou válku372 a 
vznik  samostatného  státu  Bangladéše  (1971)  reagují  svitky  jako  Sláva 
Bengálsku!, Bengálsko apod. (obr. 357, 358, 359, 360, 363, 367–369). 
  Počátkem  třicátých  let  se  objevuje  druhý  typ  sekulárních  svitků,  jenž 
dokumentuje  události  náležející  do  „černé  kroniky“. Mezi  první  doložené 
náměty tohoto typu patří Potopení parníku a Nehoda autobusu v Nárájanpuru.373 
Oba příběhy byly založeny na konkrétních nehodách z třicátých let 20. století. 
Svitky  a  doprovodné  písně  byly  skutečným  zpravodajstvím,  jež 
zprostředkovávalo publiku přesné  informace. Mairun  Čitrakar  v komentáři 
ke svitku Potopení parníku v ústí řeky Huglí praví: „ten den byl čtvrtek, 24. den 
měsíce  džjaištha,  roku  1341  (1935)“  a  pokračuje  výčtem  pasažérů:  „Když 
nastoupilo mnoho lidí, ženich s nevěstou z vesnice Buisá Balásí a třicet sedm 
krav  ...  vyplul  parník  do  Kákdvípu  ...  najednou  začala  loď  nabírat  vodu, 
                                                 
368 Sarodžit Datta označuje Sáheb paty za nejoblíbenější politické  téma a za  jejich námět 
považuje  santálské  bouře  (přičemž  některé  písně  popisují  taktéž  odsouzeníhodné 
praktiky evropského soudnictví). Autor též upozorňuje na apolitičnost malířů v případě 
témat zachycujících současné politické dění  (DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 23, 59–
61). K Sáheb patům viz: RAY, „The Artisan Castes of West Bengal and Their Craft“, str. 312; 
S. K. BHOWMIK, „Sahibpat“, in Patua art, str. 12; MCCUTCHION and BHOWMIK, Patuas and 
Patua Art in Bengal, str. 88–91. 
369 Rebelii Čuarů popisují např. MAJUMDAR, History of Modern Bengal, str. 52–53; L. S. S. 
O’MALLEY, Bengal District Gazetteers: Midnapore, Calcutta: Government of West Bengal, 
1995, str. 47–54.  
370 Tento námět zobrazovaly  i plakáty. NEUMAYER and SCHELBERGER, Popular  Indian Art, 
str. 133. 
371 STRNAD, Dějiny Indie, str. 814–818. 
372 Ibid., str. 842–843. 
373 SEN GUPTA (ed.), The Patas and the Patuas of Bengal, str. 58. 
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majitel  lodi  se dohadoval  s kapitánem a přetížený motor  se mezitím  rozbil. 
Parník  se  potápěl,  lidé  vzývali  bohyni  Lakšmí  a  volali  o  pomoc,  všechny 
dcery z bohatých  rodin  seděly na horní palubě. Mladičká nevěsta  se držela 
svého chotě, naříkala a zároveň děkovala za milost osudu, že umírá společně 
s  ním.  Loď  stále  klesala  a  lidé  tonuli  v hlubinách  řeky,  někteří  se  chytali 
kmenů  stromů,  jež  pluly  kolem  ...  na  vlnách plulo  bezpočet  šálů,  oděvů  a 
peněženek.  Nakonec  se  roztříštil  velký  komínový  nástavec.  Parník  vezl 
mnoho  lidí  a  mnoho  rodin  ztratilo  své  blízké.  Bohatý  a  dobrotivý 
Mahendradás Dhaní poskytl všem zachráněným  jídlo a šaty...“374  (obr. 372–
374). 
  Na  obdobném  zpravodajském principu  jsou postaveny  i další příběhy o 
tragických  událostech  v bengálském  regionu.  Zaznamenány  jsou  záplavy, 
např. svitek Záplava v r. 1948, Záplava v r. 1978 (obr. 380–382) Sucho a neúrodu 
popisují  svitky  nazvané  Hladomor.  Malíři  také  s oblibou  zachycovali 
mezilidské  konflikty,  vraždy,  sebevraždy  a  soudní  procesy  zakončené 
potrestáním viníků, např. Hádka  tchýně  a  snachy, Sebevražda  ženy  kvůli  věnu, 
Vražda  řidiče,  Vražda  novomanželky,  Vražda  v Mohanpuru  (obr.  370,  371,  379, 
381). 
  Námětové rozpětí sekulárních svitků se po roce 1947 sice značně rozšířilo, 
ale ani s nabytou svobodou se svitky nezaplnily  idylickými výjevy. V životě 
bengálské společnosti se objevily nenadálé problémy a jevy, na něž bylo třeba 
nejen  upozornit,  ale  také  kriticky  poukázat  na  jejich  nepatřičnost.  Malíři 
nabízejí  celé  spektrum  příběhů  na  téma  „společnost  po  dosažení 
nezávislosti“.  Svitky  různě  nazývané  (např.  Svádhínatá,  Samákál,  Samádžik, 
Kalijug)  popisovaly  soudobé  zhroucení  ekonomických  struktur,  morálních 
hodnot  a  starých  dobrých  pořádků.  Patujové  líčili  společenské  krize  i 
proměnu  tradičních  rodinných  vztahů  s nádechem  sarkasmu  a  vyjadřovali 
obavy  i  úzkosti  nad  současnými  poměry,  čímž  vycházeli  vstříc  ortodoxně 
založenému venkovskému publiku.  
  V písni  ke  svitku  Svádhínatá  se  zpívá  „naše  srdce  naplnila  radost  ze 
svobody,  ale mysl přemohly  smutky. Naříkáme, protože nemáme dostatek 
rýže a nemáme do čeho obléci naše ženy a děti. Bábuové z Food Committee se 
starají  jen o sebe...“375 Obraz plačící dívky v chatrném oděvu,  jež drží v ruce 
lístky  na  příděl  potravin,  je  v kontrastu  s obrazem  mládeže,  která  míří 
v módním oděvu do kina. „Všichni jsou tím kinem pobláznění a spěchají, aby 
nezmeškali nový film. Mladí i staří, slepí i chromí spěchají, aby získali lístky, 
utíkají, opírají se o hole, jedou rikšou, povozem i autem. Skupiny mužů i žen 
se  tlačí  před  kinem,  je  jedno,  kdo  koho  doprovází,  a  podívejte,  jak  jsou 
                                                 
374 Tuto píseň uvádí MCCUTCHION and BHOWMIK, Patuas and Patua Art  in Bengal, str. 91. 
V repertoáru patujů je tento námět stále živý, jak dokazují svitky z devadesátých let. 
375 Ibid., str. 93–95. 
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nastrojení! Filmy milují hlavně ženy.376 Mladé dívky  i staré ženy se oblékly 
podle nejnovější módy, obuly módní střevíce a s brýlemi na nose, načesanými 
vlasy a baterkou v ruce kráčí do kina, smějí se, vtipkují a vůbec nemyslí na 
své manžele. Čím se to plní srdce žen, jakými zájmy?! A jaký vítr shodil sárí 
z jejich hlav? Asi vítr nezávislosti. Co víc mohu o špatném vlivu filmů a kin 
říci?“ 
  Odmítavý  a  velmi  rezervovaný  postoj  patujů  k inovacím  dosavadního 
způsobu života, k novým zákonům umožňujícím rozvod, k znovuprovdávání 
vdov  či  k  řešení  problematiky  věna  vidíme  na  svitcích  s ryze  rodinnou 
tematikou.  Malíři  se  pozastavují  nad  nehodnými  dětmi,  které  neprojevují 
otcům patřičnou úctu, nad mladými páry,  jež se oslovují „hello, my dear“, a 
především nad ženami, které se vymaňují ze své tradiční role i místa. V textu 
písně o emancipovaných ženách malíři líčí, jak ženy již nechtějí ručně loupat 
rýži  pomocí  dhenki  a  žádají  své muže,  aby  zaplatili  vyloupání  za  pomoci 
stroje, pozastavují  se  nad  skutečností,  že  se matka  tří  nebo  čtyř dětí může 
rozvést, když se  jí v manželově domě nelíbí, a uvádí  její důvody k rozvodu: 
„Jaké štěstí na mne čeká ve tvém domě? Nedáváš mi šaty ani mýdlo! Vyberu 
si nového manžela, budu nosit krásné boty  i brýle a budu daleko šťastnější, 
než s tebou. Jak mám vydržet s tchýní a všemi švagrovými, které mi všelijak 
ztrpčují  život  a  hází  trny  do  cesty.  Chci  žít,  jak  se mi  líbí...“  Malíři  tyto 
příběhy uzavírají povzdechem,  že  se  z nynějších domácností  téměř  vytratil 
mír  a  spokojenost:  „Všude  slyšíš  samé  hádky. Veškeré  sváry  a  pře  se  dějí 
hlavně kvůli ženským, vždyť  i na soudních dvorech se  řeší většina případů 
kvůli nim“377 (obr. 377, 378). 
  
6.5 Témata druhého období svitkové malby 
Zásadním  zlomem  ve  vývoji  svitkové  malby  je  ztráta  původního  účelu 
svitkových  představení. Malby  postupně  opouštěly  své místo  v  tradičním 
výdělečném  celku  a  staly  se  samostatným  uměním.  Již  nebyly  pouze 
obrazovým převyprávěním legend, které je nerozlučně spjato s doprovodnou 
písní  a  do  roztrhání  slouží  jednomu  patujovi,  ale  uměleckým  artefaktem  – 
malbou  na  prodej.  Během  druhé  poloviny  20.  století  autochtonní  smysl 
svitkové  malby  nezvratně  zanikal,  došlo  k  transformaci  žánru  z 
                                                 
376  Právě  venkovské  ženy  tvořily  podstatnou  část  patujovského  publika. Když  se  pak 
staly věrnými filmovými divačkami, reagovali malíři tímto způsobem na  jejich „zradu“. 
Ztráta  ženského  publika  patuji  poškodila,  jak  uvádí  malíř  Sanátan  v rozhovoru  s S. 
Senguptou a  jak vzpomínají patujové i dnes. (SEN GUPTA (ed.), The Patas and the Patuas of 
Bengal, str. 67). 
377 Rozhovor s Mairunem Čitrakarem (Thekujáčak, 2003) 
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performativní roviny do primárně vizuálního umění.378 Tento proces souvisel 
se změnou klientely patujovské komunity a zásadně ovlivnil nejen  skladbu 
témat či výtvarnou podobu svitku, ale celý život této malířské komunity.  
  V závěru 20. století má svitkové umění a zábava naprosto nový charakter a 
tomu odpovídající náměty. Obrazy již nejsou určeny hlavně lidem z okolí, ale 
městským zákazníkům a cizincům.379 Nad původním ekonomickým vztahem 
bavič – venkovské publikum,  jež platí za předvedení  svitku, převážil vztah 
malíř (tj. umělec) – kupec obrazu. Náměty se nerodí pouze v hlavách malířů, 
mnohdy  je udávají vyslovená  či  tušená přání kupce. Tento nově vyhraněný 
okruh  témat  nespojuje  obsah,  ale  především  komerční  účel  maleb.  Nová 
témata již nemusí být založena na poutavé dějové linii. 
  V současné produkci nalezneme tři velké námětové skupiny: náboženskou 
(pauránik),  sekulární  (ádhunik)  a  kmenovou  (ádibásí).380  Náboženská  a 
sekulární  skupina  svým  způsobem  rozvíjí  kdysi  nastoupenou  cestu.  Ke 
starým  námětům  se  přidávají  nové,  které  reagují  na  aktuální  události  a 
požadavky.  Před  pár  stoletími  by  jistě  některé  současné  originality  měly 
značnou  šanci  zařadit  se  mezi  oblíbené  příběhy,  jež  by  se  předávaly 
z generace na generaci, nyní  jejich životnost určuje hlavně míra prodejnosti, 
takže  opakovány  jsou  jen  ty  nejúspěšnější  nápady.  Nejlépe  ilustrujícím 
příkladem maximálního přijetí a následného rozmachu takového nápadu jsou 
„santálské  obrázky“,  inspirované  svitky  santálských malířů.  Obliba  těchto 
                                                 
378 Znalost písní ke starým tématům upadá, např. na písně k svitkům Král Hariščandra a 
Obřad  lidské  oběti  si  dotazovaní  malíři  téměř  nevzpomínali.  Doprovodné  písně  se 
vytrácejí,  k novým  tématům  je  skládají  jen  někteří  malíři.  Písně  a  jimi  doprovázené 
předvádění  svitku  slouží především  jako  součást zahájení výstav,  lákadlo pro kupce a 
kulisa prodeje. Neplatí se  již za vyslechnutí písně během rozvíjení svitku, smlouvá se o 
cenu malby, píseň již ani nevysvětluje děj, spíš ukazuje, jak ladí s obrazem.  
379 S orientací na městské kupce  jsme se setkali  již v případě kálíghátských malířů. Jejich 
levné obrázky si však dopřávali hlavně příslušníci středních méně majetných a nižších 
vrstev  kolkatského obyvatelstva,  zatímco  současní malíři  se  snaží udat  své malby  jiné 
společenské  skupině.  Jsou  to  intelektuálové,  lidé  z městských  vyšších  a  majetnějších 
společenských vrstev  a  cizinci. Především  cizinci  oceňují  a vyžadují  „tradiční umění“, 
„neporušené  dědictví  minulosti“  či  „autentické  lidové  umění“,  právě  takto 
charakterizované  malby  mají  komerční  úspěch.  Této  skutečnosti  si  je  většina 
medinípurských malířů  a malířek dobře vědoma  a  tomuto hledisku podřizují výběr  a 
zpracování  témat.  Samozřejmě  se  nevyhýbají  ani  konkrétním  zakázkám,  reagují  na 
podněty z médií a využívají vlastní invence k jejich obrazovému zpracování. Na tento jev 
upozorňuje  také MALINI BHATTACHARYA,  „The Women Patuas of Medinipur  and  their 
Changing World“, in BHATTACHARYA (ed.), Patua Art and the Women Patuas of Medinipur, 
str. 24– 27.  
380 Všechny komerční náměty mohou být pojaty  jako  tradiční svitkový obraz, nebo  jako 
suvenýr.  Obrazy  mohou  mít  rozličné  formáty,  mohou  být  malovány  na  různorodé 
podkladové materiály, mohou mít netradiční barevnost či kompozice. 
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témat mezi malíři  i publikem v posledních  letech prudce stoupá a maluje  je 
většina medinípurských malířských rodů.  
  V  současné  době  bychom mohly  nezávisle  na  tématech  ohodnotit  jako 
komerční  veškeré  soudobé  malby.  Všechny  právě  vytvářené  malby  lze 
považovat za úpadkové umění či pouhé dozvuky původního umění. Musíme 
si však uvědomit, že tímto komerčním způsobem se nadále udržuje alespoň 
část umění  svitkové malby při  životě. Oba  základní  tematické okruhy  jsou 
takto stále využívány a dokonce rozšiřovány. Tradiční náboženská témata lze 
nahlížet  jako  doklad  starobylosti  tohoto  typu  umění,  sekulární  i  ryze 
komerční  malby  zase  dokládají  jeho  kontinuitu  i  neztracenou  tvůrčí  sílu 
patujů.  
 
6.5.1 Současná náboženská témata  
Okruh  náboženských  témat  neprodělal  za  období,  po  které  ho  lze  díky 
zachovanému materiálu sledovat, příliš dramatické změny. Starobylá božstva 
(a  spřízněná  témata)  nebyla  zapomenuta  ani  vytlačena  novými  božstvy  či 
deifikovanými  smrtelníky. Mnohá  tradiční  témata  se  udržela,  byť  za  cenu 
ústupků v rozsahu a podrobnosti děje381 či v kvalitě výtvarného zpracování, 
jiná  se  objevují  méně  nebo  pouze  výjimečně,  v závislosti  na  poptávce. 
Nejvyšší  oblibu,  a  tudíž  i  výskyt,  mají  stále  příběhy  o  Manase  a  Čandí, 
Kršnalílá  a Rámájana,  z ní  zvláště Únos  Síty.382 Do pozadí naopak ustoupily 
příběhy  o  Satjanárájanovi/Satjapírovi,  Gázím,  králi  Jajátim,  králi 
Hariščandrovi apod.  
  Z oblíbených témat prošla nejvýraznější proměnou Rámájana. Kdysi býval 
její děj zobrazován na jednom svitku v co nejkompletnější podobě, nyní  je o 
leccos  ochuzen  a  rozdělen  do  několika  samostatných  příběhů.  Staré  svitky 
otevíral král Dašaratha a jeho osudy objasňovaly příčinu budoucího Rámova 
vyhnanství.  Zobrazováno  bylo  Rámovo  narození,  palácové  intriky,  cesta 
světce  Višvámitry,  Rámy  a  Lakšmany  k velké  oběti  do  Mithily,  vítězství 
Rámy  nad  démonkou  Tárakou  a  osvobození  Ahalji,  ohnutí  Šivova  luku, 
svatba Rámy se Sítou, zpáteční cesta na Dašarathův dvůr, odchod Rámy, Síty 
a  Lakšmany  do  vyhnanství,  souboje  s démony,  zranění  Šúrpanakhy, 
pronásledování  Máríčiho  proměněného  v gazelí  mládě,  únos  Síty,  smrt 
obřího  ptáka Džatájua,  spojenectví  s  králem  opic, Hanumánovo  hrdinství, 
nalezení Síty v paláci Rávany, příprava k boji a stavba mostu na Lanku, bitva 
s Rávanou,  zranění  Lakšmany,  vysvobození  Síty  i  její  zkouška  ohněm. 
                                                 
381 Témata dostávají novou oproštěnější tvář. Příběh je buď ochuzen o některé scény, nebo 
je dokonce zredukován na jediný výjev. 
382 Malíři často uváděli právě tato témata  jako svá nejoblíbenější, následují  je santálské a 
sekulární náměty. 
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V současnosti malíři upřednostňují především Rámovo vyhnanství, únos Síty 
a nejbližší události,  jež mu předcházely nebo na něj navazovaly. Svatbu Síty 
s Rámou  nebo  Sítinu  zkoušku  ohněm  na  soudobých  svitcích  téměř 
nenalézáme.  
  Děj Rámajany se navíc rozdělil do několika samostatných svitků: 1/ Zabítí 
Sindhua  –  jediný  případ,  kdy  je  hlavním  hrdinou  svitku  Rámův  otec 
Dašaratha;  2/ Zabití  démonky Táraky  a  osvobození Ahalji,  které předcházelo 
svatbě  se  Sítou;  3/  Únos  Síty,  jehož  děj  zpravidla  uzavírá  boj  Džatájua 
s Rávanou  nebo  bitva  Rámy  s  Rávanou;  4/  Budování  mostu  na  Lanku;  5/ 
Vítězství nad Rávanou. Poslední dvě uvedená  témata však příliš nepřispívají 
k detailnímu  rozvinutí  příběhu,  v podstatě  jsou  Únosem  Síty  obohaceným 
často  jen o  jeden obraz  s akcí,  jež  svitek pojmenovala. Výjimečně nalézáme 
svitky,  které  by  zobrazovaly  výhradně  stavbu mostu  nebo  bitvu  s králem 
démonů. Svitky označované  jako Únos Síty začínají odchodem Rámy, Síty a 
Lakšmany do vyhnanství,  líčí  epizodu  se Šúrpanakhou, Máríčou a obvykle 
končí zabitím Džatájua, zřídka popisují stavbu mostu, spíše zobrazují bitvu 
s Rávanou. 
  Nevíme,  nakolik  je  tato  fragmentace  Rámájany  novodobým  jevem  a 
důsledkem narůstající komercionalizace. Bengálský badatel Sudhámšukumár 
Ráj sice uvádí Zabití Sindhua, Únos Síty a Vítězství nad Rávanou jako soběstačná 
obrazová  dramata,  ale  z této  charakteristiky  není  jasné,  zda měl  na mysli 
hlavní  zobrazované  epizody,  které  si  malíři  vybrali  z Rámájany,  nebo 
samostatné  svitky  s tímto  obsahem.383   Svitky,  které  se  zabývají  výlučně 
únosem  Síty,  známe  již  z první  poloviny  20.  století,  samostatné  svitky 
věnované  Tárace  a  Ahalje  se  naopak  objevují  až  v  jeho  závěrečných 
desetiletích.384  
Do některých obrazů začala být naopak začleňována nová scéna – uctívání 
bohyně Durgy Rámou (obr. 233), což patrně souviselo s dobovou atmosférou. 
Bohyně  Durgá  (a  jí  zasvěcená  náboženská  slavnost  Durgápúdžá)  měla 
důležitou  roli  v konsolidaci  bengálské  identity,  její  obliba  vzrůstala  a  tak 
získala  důležitou  roli  i  v bitvě  mezi  Rámou  a  Rávanou  na  svitkových 
obrazech.385  
                                                 
383 RAY, „The Artisan Castes of West Bengal and Their Craft“, str. 311. Této klasifikace se 
drží i kurátor Gurusadajova muzea, když referuje o výsledcích svého terénního výzkumu: 
ASHIS KUMAR CHAKRABORTY, „Ramayana in the Scroll Paintings of Bengal“, in Patua art, 
str. 9–10.  
384 Příběh Ahalji byl  reinterpretován Adžitem Čitrakarem roku 1990  (MCCUTCHION and 
BHOWMIK,  Patuas  and  Patua Art  in  Bengal,  str.  111–114)  a  tak  zřejmě  přispěl  k oživení 
malby tohoto námětu na samostatných svitcích.  
385 Na  proměnu  svitkové  Rámájany  a  na  začlenění  neobvyklé  scény  (vzývání  bohyně 
Durgy Rámou) upozornil DATTA, Folk Paintings  of Bengal,  str. 26. Rámájanou a zejména 
Durgou na svitkových obrazech Rámájany se podrobně zabývala PIKA GHOSH, „Unrolling 
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Výjimečnou  ukázkou  nového  či  spíše  znovu  nalezeného  námětu  je  deset 
vtělení  boha  Višnua  (dašávatára).386 Deset  Višnuových  vtělení  je  nejstarším 
doloženým námětem bengálské hinduistické miniaturní malby a oblíbencem 
dalších žánrů dvorského i chrámového umění. Toto višnuistické téma zdobilo 
desky  a  listy  náboženských  rukopisů  či  hrací  karty  a  bylo  námětem 
chrámových reliéfů,  jež vytvářeli sútradhárové.387 Dašávatára byla též součástí 
maleb zvaných čálčitra, které obvykle  tvořily obrazová pozadí  či orámování 
figur  bohyně  Durgy388  a  jež  malovali  hlavně  hrnčíři  a  sochaři 
(kumbhakárové/kumorové), příležitostně též patujové (obr. 111).  
  Toto  téma  však pravděpodobně nebylo  součástí historického  svitkového 
repertoáru  patujů,  jako  tradiční  námět  jej  neuvádí  žádná  nám  známá 
klasifikace. Pátráme‐li po jeho svitkových počátcích, nabízí se jako vysvětlení 
očividná  tematická  provázanost  výše  uvedených  umělecko‐řemeslných 
komunit  bengálského  venkova,  jež  spojovala  umění  malby  (pomineme‐li 
možný  kontakt  s dvorským  uměním).  Patujové  tento  námět  znali,  ale 
v minulosti  jej  pro  svitkové  obrazy  nevyužívali,  protože  neměl  pro  jejich 
záměr  adekvátní  narativní  jádro.  Impulsem  k současné  produkci  maleb 
Višnuových  vtělení  mohla  být  nejen  konkrétní  zakázka,  ale  i  inspirace 
soudobými tisky či dokonce malbami uríských čitrakarů.389  
V současnosti  jsou  malovány  též  samostatné  obrázky  bohů  a  bohyní. 
Kromě zavedených božstev (např. Durgá, Manasá, Kršna, Šiva, Jama390), jsou 
zobrazována  i  ta  méně  obvyklá,  např.  Lakšmí,  Sarasvatí,  Ganéša, 
                                                                                                                                     
a Narrative  Scroll: Artistic  Practice  and  Identity  in  Late‐Nineteenth‐Century  Bengal“, 
Journal of Asian Studies 62.3 (2003): 835–871.  
386  Podle  názoru  jednoho  z  autorů,  někteří  malíři  vybočují  z tradice  tím,  že  se  nyní 
pokoušejí  malovat  témata  jako  Dašávatára  a  Dašamahávidjá  (DATTA,  Folk  Paintings  of 
Bengal, str. 64). 
387  Višnupurská  komunita  sútradhárů  proslula  malbou  kruhových  herních  karet,  jež 
zdobilo deset Višnuových avatárů. 
388  DATTA,  Folk  Paintings  of  Bengal,  str.  82–85.  Čálčitra  malované  kumbhakáry  zmiňuje 
SIDDIQUI (ed.), Aspects of Society and Culture in Calcutta, str. 25. 
389 Kontakt dvou  sousedních kulturních prostředí  je patrný po  celou historii bengálské 
malby.  Medinípurští  malíři  potvrzují  občasný  kontakt  s urískými  čitrakary.  Společná 
témata  medinípurských  a  uríských  čitrakarů  jsou  především  višnuistická  (Kršnalílá, 
Džagannáth a právě Dašávatára), na uríských malbách se objevuje  také  Jama a některé 
sekulární  náměty.  Obdobu  uríských  maleb  inspirovaných  rágami  nebo  obrazů  s 
erotickými  výjevy  však  u medinípurských malířů  nenacházíme.  K  námětům  uríských 
maleb  viz  DINANATH  PATHY,  Traditional  Paintings  of  Orissa,  Bhubaneswar:  Working 
Artists Association of Orissa, 1990, str. 67–72. 
390 Zvláště malby  Jama a  jeho děsivých společníků, duchů a démonů  jsou nyní  tvořeny 
spíše v souvislosti s novou santálskou tematikou než jako pozůstatek tradice. 
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Višvakarman,  Dašamahávidjá  (obr.  220,  221,  224).391  Nezaznamenali  jsme 
samostatné  obrázky  pírů,  např.  Satjanárájana/Satjapíra.  Jak  vidíme,  malíři 
upřednostňují božstva, s nimiž mají zkušenost díky své dosavadní praxi392 a 
zjevně nemají  záměr vytvořit  co nejširší božský panteon. Na obrazech  také 
nenalézáme „modernější“ božstva  či duchovní učitele a  světce, ačkoliv  jsou 
oblíbenými  náměty  četných  plakátů  (jakýchsi  novodobých  „poutních 
obrázků“), které Bengálci hojně kupují.393 Svitkoví malíři nezobrazují bohyni 
Santóší,394 Tárakanátha,395 Sáíbábu, dokonce ani bengálské duchovní velikány 
Svámího  Vivékánandu  či  Aurobinda,  výjimkou  je  snad  jedině  mystik 
Rámakršna. Namalování  jeho  životopisu  však  nebylo  nezávislým  počinem 
malíře, ale splněním zakázky Rámakršnovy misie, a zůstává spíše raritou. Svá 
tradiční  božstva malíři nezobrazují v nečekaných podobách  a kompozicích, 
které  by  byly  inspirovány  plakáty,  např. Kršnu  nebo Rámu  jako  rozkošná 
děťátka (plakáty nazývané anglicky „Baby Krishna“, „Baby Rama“), Kršnu jako 
vozataje  a  učitele  Ardžuny,  atd.  Je  pozoruhodné,  nakolik  jsou  malíři  ve 
výběru a vzezření hlavních hrdinů konzervativní a jak zůstávají téměř neteční 
vůči tematice i výtvarnému stylu populárních tisků.396  
   
Další  ukázkou  soudobé  tvorby  jsou  „kálíghátské  obrázky“.  Na  popud 
sběratelů a obchodníků  se  již zapomenutá kálíghátská  tematika objevuje na 
počátku  21.  století  znovu.  Zadavatelé  poskytli  malířům  vzory  (černobílé 
fotografie  či  jen  slovní popis a návod)  i výtvarný materiál. Malíři zobrazují 
některé  náboženské  i  sekulární  kálíghátské  náměty:  Durgá 
                                                 
391 Jde o skupinu deseti tantrických bohyň: Bagalá, Bhairaví, Bhuvanéšvarí, Čhinnamastá, 
Dhúmávatí, Kálí, Kamalá, Mátangí, Šódaší/Tripurasundarí, Tárá. Podrobněji viz DAVID 
KINSLEY, Tantric Visions of the Divine Feminine: The Ten Mahavidyas, Berkeley: University of 
California Press, 1997. 
392 Některá božstva a jejich ikonografické podoby malíři nemuseli důvěrně znát jen ze své 
vlastní praxe (malby, sochařství, polychromie), ale i z reliéfů terakotových chrámů, např. 
právě  deset  bohyní  dašamahávidjá  bývalo  zachycováno  na  chrámových  reliéfech 
sútradhárů (KUNDU, Sutradharas of Bengal, str. 65). 
393 Levné obrázkové tiskoviny (zvláště plakáty s náboženskou i sekulární tematikou) byly 
od druhé poloviny 19. století čím dál tím více oblíbenější a podstatně zapůsobily na vkus 
středních a nižších vrstev (hlavně městského obyvatelstva) a podílely se na utváření jejich 
požadavků na umění. 
394 Popularita této novodobé bohyně bengálského panteonu se prudce zvedla díky filmu 
Jai Santoshi Ma  (1975) hlavně v městském prostředí. LARSON, PAL, and SMITH, Changing 
Myths and Images, str. 11. 
395 Této skutečnosti si všímá také DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 93–94. 
396 Nová obraznost barvotisků sice na malíře zapůsobila, ale jejich výtvarný styl zásadně 
neproměnila.  Malíři  jsou  konzervativní  v případě  zobrazení  božstev,  více  otevření 
v případě  světských  hrdinů  a  jejich  mytologizace.  O  znázorňování  nových  témat 
pojednáváme v kapitole 4.3. 
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Mahišásuramardiní, Kršna, Rádha‐Kršna, Kršna a Jašodá, Únos Síty, Ganéša, 
Dostihy, Evropané na lovu tygra, Žena hrající na tánpuru, atd. Výtvarný styl 
těchto maleb má však velmi málo společného s jejich předchůdci. V žádném 
případě se nejedná o oživení dnes již historického výtvarného stylu (obr. 75–
78). 
 
6.5.2 Současné sekulární náměty 
V druhé  polovině  20.  století  zaznamenáváme  intenzivní  nárůst  popularity 
sekulárních  svitků. Z hlediska  námětového  rozsahu  i  četnosti  je  tak poměr 
mezi oběma velkými  tematickými okruhy nyní celkem vyrovnaný. Moderní 
doba  přinesla  rozličná  neobvyklá  témata  a  obrazovou  „černou  kroniku“ 
rozšířila také o nebengálské tragédie. 
  Na  příkladě  sekulární  tematiky  lze  velmi  dobře  ilustrovat  dva  způsoby 
vzniku nových námětů. V prvním, tradičním případě si malíř sám vyhledá či 
zvolí událost a děj, v druhém případě je malíři námět zadán. Inspirační zdroje 
jsou  dnes  daleko  pestřejší  a  impulsy  k tvorbě  nových  témat  intenzivnější. 
Moderní  masmédia  mají  na  tomto  rozšíření  obzorů  podstatnou,  ne  však 
zásadní  roli.  Televize,  rádio  a  natož  počítač  s  internetem  nepatří  k výbavě 
domácnosti venkovských malířů, ani  jejich sousedů. Tiskoviny se k malířům 
sice dostanou, ale mnozí z nich neumí číst.397 K informacím se dostávají spíše 
nepřímo. Novinky  ze  světa  patujům  zprostředkovávají především  ti  z nich, 
kdo  pravidelně  jezdí  prodávat  své  malby  do  Kolkaty,  účastní  se  výstav, 
workshopů  a  vzdělávacích  seminářů  v  indických  nebo  zahraničních 
velkoměstech.  
  Pozornost  k tomuto  umění  přitáhly  první  výstavy,  jež  uspořádal  již 
Gurusadaj Datta. Bengálská veřejnost začala být na  tuto skupinu  tradičních 
řemeslníků  upozorňována  články  i  odbornými  pracemi  a  svitkové  obrazy 
byly  sbírány do muzejních  sbírek. Někteří místní  i  cizí vzdělanci  se  snažili 
najít  způsob,  jak  této  komunitě  pomoci. Od  šedesátých  let  20.  století  byli 
malíři  pracovně  zapojováni  do  různých  projektů.  Postupně  začaly  být 
organizovány  také  projekty  (vzdělávací  semináře,  výstavy,  systém  udílení 
ocenění  za umělecký přínos,  atd.) přímo  cílené na podporu  této komunity. 
Během osmdesátých  let 20.  století  stoupá poptávka po svitkových malbách. 
Malíři využívají  této nové možnosti obživy a stále aktivněji reagují na přání 
mecenášů a zákazníků. V současnosti se tak na skladbě témat podílí záměry 
                                                 
397 Literární příběhy malíři přijímají z převyprávění nebo z divadelních zpracování, např. 
Šakuntalá. Náměty  vycházející  ze  soudobých  novel  (Hutom  pjánčár  nakšá, Áláler  gharer 
Dulál, Kalikatá kamalálaj, Nababábubilás) či písní, které bývaly namířeny proti tzv. kultuře 
bábuů, zpracovávali městští kálíghátští malíři. Ti pomocí obrazu sarkasticky komentovali 
tuto dobovou kulturu a její hodnoty. DATTA, Folk Paintings of Bengal, str. 68. 
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podpůrných projektů, zakázky neziskových organizací a zájmy obchodníků s 
etnickým  uměním.  Práce  na  komerčních  zakázkách,  při  kterých  malíři 
vytvářejí  stanovená  témata v daném počtu,  formátu, ba někdy  i výtvarném 
stylu  či  barevnosti, není  výjimkou. Úspěšná vlastní  i  zadaná  témata  se  šíří 
v rámci  malířských  rodů,  vesnice  i  okresu  a  někdy  dochází  ke  změnám 
v uchopení původního námětu a vzniku variací. Dopátrat se skutečné prvotní 
inspirace  konkrétního  námětu  je  téměř  nemožné, malíři  nejraději  označují 
veškerá témata „jako svá“ a tvrdí, že je vymysleli sami. 
Malíři  zobrazují  zajímavé  dění  z blízkého  a  nyní  i  vzdáleného  světa. 
Popisují přírodní pohromy, např. Medinípurská bouře (1998), záplavy, nehody 
aut, autobusů a vlaků (Vykolejení expresu Rádžhání v r. 2002) i dopravní kolaps 
na  kolkatském mostě  na Háuru. Obrazového  zpracování  se dočkalo  ničivé 
zemětřesení  v Gudžarátu  (2001),398  do  svitkového  repertoáru  proniklo  i 
tsunami  (2004), v němž malíři  zúročili obrazové postupy  ze  „záplavových“ 
maleb. Malíři  nadále  referují  o  zločinech  a  hádkách,  vraždách  i  potrestání 
viníků. 
  V  bouřlivém  předvolebním  čase  vznikají  svitky  Bengálská  politika,  které 
zobrazují šarvátky příznivců  různých bengálských politických stran a svým 
způsobem  rozvíjí  společensko‐politicky  angažovanou  linii  Sáheb  patů  (obr. 
134,  362). Obdobně  jako další  nové  téma,  tzv.  Francouzská  revoluce,  které  si 
však malíři  sami nevybrali a ani  se mezi nimi příliš neujalo. Svitek a píseň 
s tímto námětem měly oslavit dvousté výročí francouzské revoluce.399 Malíři 
líčí  královské  rozmařilosti  Ludvíka  XIV.,  těžký  život  běžných  lidí,  dobytí 
Bastilly, revoluční boje i popravu krále a královny (obr. 404–407). 
  Jedinečnou  ukázkou  aktuálního  společensko‐politického  tématu  je 
Ámerikáner  pat, který osobitě popisuje  teroristický útok na newyorské Twin 
Towers (11. září 2001).400 Volba tohoto námětu dokazuje, že ač je malířům stále 
nejvlastnější prostředí vesnic, nejsou nijak vytrženi z reality. Sledují současné 
                                                 
398  Obrazy  s tímto  námětem  zaznamenala  i  BHATTACHARYA,  „The  Women  Patuas  of 
Medinipur and their Changing World“, str. 26.  
399  Malbu  svitků  zadala  Alliance  Francais  a  Crafts  Council  of West  Bengal.  Obrazovou 
podobu  dal  tomuto  námětu  Adžit  Čitrakar,  píseň  (1989)  byla  kolektivním  dílem 
(MCCUTCHION and BHOWMIK, Patuas and Patua Art in Bengal, str. 105–111). Jako inspirační 
zdroj malíři  sloužily drobné  černobílé  fotografie  z knihy,  kterou  jim ukázal  zadavatel. 
Tam viděli, jak vypadá Bastila, architektura, dobové oděvy a typické dvorské prostředí a 
zábavy,  atd.  Tento  námět  jsme  ve  větším  počtu  nalezli  pouze  u tří  medinípurských 
malířů.  Další  informace  podává  RUBY  PALCHOWDHURY,  „The  French  Revolution  as 
Interpreted by the Scroll Painters of Bengal“ in Patua art, str. 42–43. 
400 Tématem se zabývá BHASKAR MUKHOPADHYAY, „Dream Kitsch: the work of Pat in the 
era of electronic transmission“, in BHATTACHARYA (ed.), Patua Art and the Women Patuas of 
Medinipur, str. 17–23. 
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dění,  aby  získali  do  svého  repertoáru  aktuální  a  působivá  témata,  která 
zaujmou kupce. 
  Vznik tohoto námětu je spojen s osobou Madhusúdana Čitrakara,401 od něj 
jej přejímají další malíři. Prvotní impuls ani zdroj informací, na jejichž základě 
příběh  postavil, malíř  neupřesnil. Děj  je  přeci  „obecně  známý“. Americká 
tragédie  z  11.  září  2001  a  téma  terorismu  zaplnily  veškeré  noviny. 
Madhusúdan prohlašuje, že „nikdy neviděl obrázky, podle kterých by mohl 
Ámerikáner  pat  malovat“.  Z  dalšího  rozhovoru  s Madhusúdanem,  jeho 
manželkou Házrou  i  sousedy  nakonec  vyplynul  jeden  konkrétní  podnět  – 
malíř s rodinou shlédl představení játrového divadla „Amerika v plamenech“. 
I  na  počátku  21.  století  tak  v  prostředí  bengálského  venkova  existuje 
vzájemné ovlivňování a sdílení témat různými tradicemi lidového umění.402  
  Následující  stručné  převyprávění  děje  předvede,  jak  získávají  zprávy 
z médií v prostředí venkova nové dimenze. V úvodu svitku jsou představeni 
dva mocní muži a přátelé – americký prezident G. W. Bush a terorista Usáma 
bin Ládin. Další pole svitku ukazuje, jak se z přátel stali rivalové: G. W. Bush 
totiž uzavřel milionovou transakci se „saudským Ládinem“ a navíc pronesl o 
Usámovi  bin  Ládinovi  nelichotivou  poznámku. Dotčený  Ládin  proto  začal 
v Afghánistánu tajně připravovat odvetu. Malíř vyobrazuje výcvik teroristů a 
rituály  Tálibánu,  např.  pití  krve  ze  zabitého  psa  na  důkaz  oddanosti  a 
věrnosti Usámovi bin Ládinovi. Nejpůsobivější částí svitku je ztvárnění útoku 
na budovy Světového obchodního centra v New Yorku. Obří mrakodrapy se 
rozpadají po náletu monumentálních okatých letadel, či okřídlených monster, 
jež  vypadají  jakoby  přiletěla  ze  světa  náboženských  mýtů.  Dále  malíř 
upozorňuje  na  šíření  terorismu  a  připomíná,  že  jsme  tomuto  nebezpečí 
                                                 
401  Madhusúdan  Čitrakar  (Najá)  je  nejstarším  synem  malíře  Adžita  Čitrakara,  který 
donedávna patřil k největším osobnostem medinípurské svitkové malby. Vytvářel nová 
témata,  skládal  nové  písně,  byl  ochoten  experimentovat,  maloval  vlastním  osobitým 
stylem,  ale  stále  následoval  tradici. Madhusúdan  navázal  na  otcův  odkaz,  především 
v zavádění nových témat a osobitých kompozic. Výtvarný styl má však odlišný. Adžitův 
nejmladší syn Gopál  (Thekujáčak) se naučil v otcově stylu malovat a pokračuje v něm. 
Úspěch Ámerikáner patů mezi cizinci i místními zákazníky Madhusúdana povzbudil, a tak 
vymýšlí  další  témata  a  v malířské  práci  podporuje  svou  ženu  a  dceru. Madhusúdan 
prodal roku 2003 již více než čtrnáct svitků s tímto tématem. (Osobní rozhovor, 2003.) 
402 Mnohá témata byla obecným vlastnictvím, zpracovávali je různí lidoví umělci (malíři, 
sochaři,  řezbáři, pěvci,  recitátoři, herci, atd.) a není vyloučeno vzájemné ovlivňování  či 
inspirace. O’Malley referuje o typech zábavy v medinípurské oblasti konce 19. a počátku 
20.  století.  Jako  jeden  z nejpopulárnějších  označuje  divadelní  představení  játrá,  která 
většinou probíhala u příležitosti náboženských svátků a v nichž profesionální herci hráli 
úseky  z Rámájany  a Mahábháraty,  „pěvecké  souboje“  (kabigán,  páňčálí),  během  kterých 
spolu poměřují  své umění přednesu písní dvě  skupiny profesionálních pěvců. Patuji a 
předvádění  svitků  ve  svém  výčtu  nezmiňuje  (O’MALLEY,  Bengal  District  Gazetteers: 
Midnapore, str. 82–84). Viz též ZBAVITEL, Bengali Literature, str. 204–208. 
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vystaveni i v Kolkatě, kde byli zabiti čtyři policisté při útoku na United States 
government offices at USIS (2002). Příběh končí vyobrazením Ládina jedoucího 
na bílém koni k jeskyni Torabora v Afghánistánu. Píseň uzavírá prosba o mír, 
není ale zcela jasné, kdo toto přání pronáší. 
  Madhusúdanovo uchopení a zpracování tohoto námětu – jasná a vyvíjející 
se  dějová  linie,  píseň,  vyváženost  tradičních  výtvarných  hodnot  a  vlastní 
představivosti  či  originality  převyšuje  většinu  jeho  souputníků. Ámerikáner 
pat předvádí dokonalou harmonii  tradičních kvalit a nynějšího komerčního 
poslání svitku. Házrá tento námět od svého manžela přejala. Její malby však 
nejsou  bezduchou  kopií Madhusúdanových  svitků,  odlišují  se  interpretací 
příběhu a do jisté míry i výtvarným zpracováním. Americký prezident G. W. 
Bush a terorista Usáma bin Ládin se v jejích svitcích nakonec usmíří a svět se 
dočká pokoje a míru  (obr. 108, 409–413). Na  tento úspěšný námět navazuje 
další aktualita – svitek Válka v Afghánistánu (2002). 
Během druhé poloviny 20. století malíři přizpůsobili novým podmínkám 
některá starší témata. Z kalijug, samakál a svádhínatá patů byl např. zvýrazněn a 
osamostatněn motiv emancipované ženy. Co bylo dříve ironizováno,  je nyní 
mnohdy  opěvováno.  Svitky  zdůrazňují  roli  žen  v cestě  za  nezávislou  Indií 
(svitky pojmenované Ženy za svobodu Indie, obr. 364–366), upozorňují na jejich 
problémy, nutnost vzdělávání a kritizují jejich týrání.403 Svitkové obrazy jako 
tradiční způsob přenosu informací také začaly být zapojovány do osvětových 
kampaní.  Malíři  byli  zaplaceni,  aby  pomocí  svých  představení  poučovali 
obyvatelstvo odlehlých venkovských oblastí.404  Mezi první osvětové náměty 
patřilo Plánování rodiny,405 Vidjáságar (podpora vzdělávání, obr. 386, 387) nebo 
Neštovice (očkování proti neštovicím, obr. 384, 388, 389). 
   Od  devadesátých  let  20.  století  jsou  častěji malovány  svitky:  Poučení  o 
lidech  s hendikepem  (obr.  390)  nebo  Prevence  AIDS  (obr.  396,  397).  Tato 
venkovskému prostředí nepříliš známá  témata bylo  třeba  lidem maximálně 
přiblížit  a  srozumitelně  vysvětlit.  Patujové  na  tomto  principu  po  generace 
pracovali, a  tak  se úspěšně zhostili  i  těchto moderních námětů. Využili  své 
tradiční postupy, vyrovnali se s dosud neznámými objekty (např. viry AIDS 
                                                 
403 Oficiální podpora malířek  a  „ženské malby“  se projevuje  i  námětech  obrazů, např. 
svitek o týrání žen (Rání Č.), viz <www.oswego.edu/Acad_Dept/a_and_s/history/india>. 
404  Od  sedmdesátých  let  začaly  různé  organizace  v rámci  svých  zdravotnických, 
vzdělávacích kampaní, boje za ženská práva (např. problematika věna, násilí na ženách), 
ekologické  výchovy  apod.  využívat  v prostředí  venkova  tradiční  způsoby  osvěty. 
HAUSER, „From Oral Tradition“, str. 114. Jak upozorňuje BHATTACHARYA (ed.), Patua Art 
and the Women Patuas of Medinipur, str. 26, drží si proto svitkové obrazy do jisté míry svou 
původní funkci. 
405 Patujové byli dříve ortodoxními zastánci tradičních (početných) rodin, od roku 1964 se 
však  zapojili  do  vládní  kampaně  plánovaného  rodičovství  (kontrola  porodnosti).  SEN 
GUPTA (ed.), The Patas and the Patuas of Bengal, str. 59.  
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se podobají  rybám a vodním živočichům) a vhodný obraz v tomto případě 
musela doplnit píseň, bez které by poselství nebylo možno jasně porozumět, 
takže svitek spíš straší a varuje, než předestírá vědecká fakta, prevence AIDS 
není ve svitku vlastně ani podrobně rozebrána.  
                                                
Výjimečný malíř Adžit Čitrakar začíná svůj svitek výstrahou: „Viry AIDS a 
zubatý tygr mají jedno společné, jakmile tě dostanou, už tě nepustí a zemřeš 
v strašlivých bolestech.“ Jeho malba ukazuje viry, nevěstinec i nemocnici, kde 
umírají  nakažené  ženy.  Poukazuje  na  život  v USA  –  „místě,  kde  je  nemoc 
rozšířená, protože tam nikdo nectí manželský svazek a všichni se rozvádějí a 
znovu žení, kdykoliv  si vzpomenou“. Varuje před promiskuitou a popisuje 
úsilí  „vědců  a  vládních  úředníků  vynalézt  lék,  který  by  pomáhal  lidem  ... 
vždyť před touto nemocí vás zatím nezachrání ani sádhu, ani učený doktor“. 
Píseň v závěru nabádá k mravnému životu, který je zaručenou prevencí před 
nebezpečnou chorobou – „a ty se ožeň a žij jen s jednou ženou. A ať ženy ctí a 
milují jen jednoho muže. Učiňte tak a vaše domy a životy budou požehnané a 
plné štěstí ... Musíme zabránit nemoci, ať jsme chudí nebo bohatí“.406
   Oblíbený je i aktuální soubor témat o přírodě, ochraně přírody a životního 
prostředí,407 např. Pěstování stromů, Znečištění ovzduší. Námět Lesní Amrita byl 
vytvořen na objednávku a popisuje příběh dívky Amrity a rádžasthánských 
višnuistů,  jež se postavili na odpor dřevorubcům, kteří přišli vykácet blízký 
les. Příběh opěvuje Matku přírodu, její děti – stromy a veškerou zeleň, obilí a 
květy,  které  lidem  dávají  život  i  potěšení, dále  velebí  všeobjímající  lásku  i 
statečnost  Amrity  a  višnuistů,  jež  vlastními  těly  bránili  kmeny  stromů, 
z nichž  měl  být  postaven  palác  džódhpurského  mahárádži.408  Důležitost 
stromů a životadárnost přírody se objevuje také ve svitcích Pěstování stromů. 
Malířka  Phuldžán  Čitrakar  doprovází  svitek  tímto  výkladem:  „Stromy  nás 
chrání a všichni se v jejich stínu schováváme, zvířata, ryby i lidé. Stromy nás 
živí,  dávají  nám  své  listy,  které  zastřešují  naše  chýše,  sladkou  melasu  a 
kokosy,  které  obětujeme  Šivovi.  Tam,  kde  nerostou,  se  těžko  žije  lidem  i 
zvířatům, proto  je třeba stromy sázet a s láskou o ně pečovat“ (obr. 115, 116, 
119, 121). 
Na  svitcích  vídáme  také  Svatbu  ryb  (obr.  60–63)  nebo  Život  v džungli. 
V posledních  letech přibývá samostatných obrázků koček, kober,  tygrů,  lvů, 
 
406 Svitky o nebezpečí AIDS a způsobech prevence byly  součástí oficiální zdravotnické 
kampaně, někteří malíři však udávají, že jim tento námět zadal někdo z cizinců („German 
Sáheb“ – rozhovor s Niraňdžanem). Text písně k tomuto svitku je k dispozici na webové 
stránce: <www.sscnet.ucla.edu/southasia/Culture/Art/Pats.html>. 
407  Pracovníci  WWF  iniciují  vznik  obrazů  na  téma  ochrany  přírody,  jak  vidíme  na 
příkladech  tvorby  malířů  Raňdžita  Čitrakara,  Amita  Čitrakara,  malířky  Karuny,  atd. 
Ekologická témata zmiňuje také KOROM, Village of Painters, str. 107. 
408 Píseň k tomuto příběhu složil Adžit Čitrakar. MCCUTCHION and BHOWMIK. Patuas and 
Patua Art in Bengal, str. 114–119. 
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pávů, velbloudů apod.  (tzv. Pašupati pat), které nemají narativní  jádro. Tyto 
malby lze vnímat  jako připomenutí kálíghátské tematiky a inspiraci obrázky 
uríských čitrakarů (obr. 222, 223).409  
Zajímavým  mostem  mezi  sekulární  a  náboženskou  tematikou  i  mezi 
tradicí  a  komerční  originalitou  jsou  svitky,  jež  zaznamenávají  osudy 
význačných  osobností,  národních  velikánů  a  politických  vůdců.  Svým 
pojetím navazují na  tradiční příběhy ze života božstev, využívají zkušeností 
se  zpracováním  životopisu  Čaitanji  a  zároveň  pokračují  ve  společensky 
angažované  linii  sekulárních  (svitkových  i kálíghátských) maleb. Novodobí 
hrdinové  a  hrdinky  se  na  svitkových  malbách  objevují  hlavně  od 
osmdesátých  let  20.  století,  tedy mnohem  později  než  na  různých  typech 
tiskovin,  kterým  byla  politicko‐společenská  tematika  již  dávno  vlastní.410 
Především  různé  typy  barvotisků  zachycovaly  portréty  významných  lidí  a 
připomínaly  jejich zásluhy. Fotografie osobností politického a společenského 
života plnily  noviny  a  časopisy,  jejich podobizny  bývaly na  velkoplošných 
reklamních malbách i letácích a mnohým z nich byly budovány pomníky ve 
městech i pomníčky v některých vesnicích.  
  Ač  se  malířům  nabízel  bezpočet  výrazných  osobností  kulturního  i 
politického života, na svitcích  jich zatím nalézáme poměrně omezený počet. 
Na  svitcích  vídáme  Indiru  Gándhíovou,  Rabíndranátha  Thákura,  Nazrula 
Isláma,  Amartja  Sena  (obr.  400–402),  Matku  Terezu  (obr.  398,  399)  a 
Rámakršnu. Mahátma Gándhí, Džaváharlál Néhrú nebo Subháščandra Basu 
(Nétádží)  kupodivu  zůstávají  vedlejšími  figurami,  ač  na  plakátech  patřili 
mezi nejčastěji zobrazované národní vůdce. Převést reálné osudy historických 
či  současných  osobností  do  obrazového  příběhu  uměli  a  umí  jen  ti 
nejzkušenější  malíři  a  jejich  nástupci.  Tematika  je  zpracována  dvěma 
způsoby:  buď  jsou  předvedeny  nejdůležitější  událostí  ze  života  hlavního 
hrdiny, nebo se reálné osudy a události promění v legendu s nádechem mýtu 
či alegorie a hlavní hrdina může být glorifikován (obr. 392).411  
  Ten  zajímavější  způsob  si  přiblížíme  pomocí  svitku  o  indické 
premiérce Indiře  Gándhíové,  který  zhruba  roku  1980  namaloval  Adžit 
                                                 
409 Anar Čitrakar, mladý malíř z vesnice Najá, prozrazuje, že jej inspirovaly právě uríské 
malby.  Tradiční  umění  uríských  čitrakarů  se  rovněž  transformovalo  na  komerční,  jak 
ukazuje  zvláště  tvorba malířů  z vesnice  Raghurádžpur  (oficiálně  uznána  jako  „Crafts 
Village“,  okres  Purí).  Obrazy  zvířat  a  ptáků  se  staly  oblíbenými  suvenýry.  HELLE 
BUNDGAARD,  Indian Art Worlds  in Contention:  Local, Regional  and National Discourses  on 
Orissan Patta Paintings. Surrey: Curzon Press 1999. 
410  Viz  NEUMAYER  and  SCHELBERGER,  Popular  Indian  Art;  LARSON,  PAL,  and  SMITH, 
Changing Myths and Images. 
411 Na tento deifikující postup upozorňuje Džjótíndra Džain a nazývá  jej „mytologizací“ 
reality.  JYOTINDRA  JAIN,  „Folk Artist  of  Bengal  and Contemporary  Images: A Case  of 
Reverse Appropriation“, Marg 35.3 (2002): 34–45.  
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Čitrakar. Malíř využil zejména tradiční obraznost a postupy, ale zároveň do 
obrazu  umně  zapojil  nové  prvky.  Svitek  začíná  stejně  jako  v případě 
náboženských  témat  portrétem  hlavní  hrdinky,412  malíř  jej  však 
zakomponoval do mapy Indie, čímž nejen prozradil svou  inspiraci v tiscích, 
ale hlavně zdůraznil, že „Indie  je Indira a Indira  je Indie“.413 Výběr epizod a 
charakter figur je dán zprávami a obrázky dostupnými z médií. Malíř vybral 
konkrétní  události  ze  soukromého  i  politického  života,  připomenul  pobyt 
Indiry v Bengálsku (ukazuje ji, jak se sklaní před bustou R. Thákura) a třetinu 
svitku  věnoval  její  tragické  smrti,  smutku  indického  národa  a  jejímu 
povznesení do nebe, kdy  indickou premiérku vynáší mezi bohy sám Višnu. 
Svitkový  obraz,  jehož  hlavní  hrdinkou  byla  bohyně,  zakončovalo její 
zobrazení v ikonografické podobě. Také zde se v závěru svitku opět objevuje 
„portrét“ Indiry a také ona drží v rukou své „ikonografické atributy“ – úřední 
listiny.  
  K obrazům o osudech význačných osobností se přidružují také svitky Život 
patuji (Džíbaner káhiní). Těžký život malíře je předestřen podrobně, v náležité 
epické šíři a s patřičným apelem na diváka414 (obr. 414–423). 
 
V devadesátých  letech  se  na  svitkových  obrazech  objevují  dva  filmové 
náměty. Malíři  zareagovali  na  ohromný  zájem  o  filmové  hity  Jurský  park 
(1993)415 a posléze Titanic (1997) a jejich příběhy pohotově nabídli ve svitkové 
podobě. Zdá se, že důležitou roli v přijetí tématu Jurský park mělo opět játrové 
divadlo.  Játrové  soubory  vystupovaly  s  dramatickým  zpracováním  Jurského 
parku  na  nejrůznějších  slavnostech  či  trzích  a  objížděli  s  ním  bengálský 
venkov  ještě koncem devadesátých  let. Námět Jurského parku se příliš neujal, 
ale některé  jeho motivy přešly do obrazů Život v džungli. Svitky Titanic (obr. 
21,  22,  408)  jsou  stále  komerčně  úspěšné.  Spíše  než  katastrofu  lodi  líčí 
romantickou  lásku  hlavních  hrdinů.  Zvláště  oblíbená  je  scéna,  ve  které 
Leonardo Di  Caprio  kreslí  akt milované  dívky.  Svitky  s tématem  Titanicu 
maluje  nyní  hlavně  rodina  Amara  Čitrakara  (Najá),  jehož  dcera  Svarná 
                                                 
412  Tento  „portrét“  může  být  v některých  případech  doplněn  nebo  nahrazen  např. 
plakátem nebo volebním letákem, který bývá připojen k začátku či konci svitku.  
413 Toto propagandistické heslo  z konce  sedmdesátých  let  20.  století malíř uvedl  i  jako 
podnázev  svitku.  Populární  Indira  Gándhíová  byla  k „Bohyni  Matce“  přirovnávána. 
Splynutí s „Matkou Indií“ je zjevné právě na plakátech, které přejaly kompoziční princip 
(propojení  figury  s mapou  Indie)  z tisků  z  první  poloviny  20.  století,  jenž  původně 
náležel  zobrazení  Bhárat  mátá.  Tato  kompozice  pak  byla  v plakátové  tvorbě  běžně 
užívána i ve spojení s dalšími národními hrdiny.  
414 Frank Korom referuje o obdobném  tématu nazvaném „Sen patuji“. KOROM, Village of 
Painters, str. 112. 
415 Fotografie svitku Svarny Čitrakar Jurský park  je na <indianartcollection.blogspot.com; 
http://patua‐india.blogspot.com>. 
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Čitrakar patří mezi nejaktivnější malířky, inovátorky a obchodnice s vlastním 
uměním. S největší pravděpodobností to byla právě ona, kdo Titanic poprvé 
namalovala a následně toto téma přejaly další malířky z Naji. 
Jiný případ přijetí děje některého filmového hitu do svitkového repertoáru 
jsme  nezaznamenali,  přestože  se  tato  cesta  k získání  přitažlivých  námětů 
samozřejmě  nabízí.  Proti  špatnému  vlivu  filmů  a  navštěvování  kin  již  sice 
malíři  nebrojí,  ale  zároveň  žádný  populární  bengálský  nebo  bollywoodský 
film nepřejímají.  
 
6.5.3 Santálská tematika 
Favority  aktuálních  žebříčků  prodejnosti  jsou  svitky  a  jednotlivé  obrázky 
s ádibásí  tematikou,  kterou  téměř  bezvýhradně  přijala  celá  medinípurská 
malířská komunita. Malíři pohotově zareagovali na vlnu „etnické módy“ a na 
poptávku  po  autochtonních  malbách  s co  nejvíce  autentickým  výrazem. 
Mnozí malíři vyšli vstříc představám běžných zákazníků, kteří tyto obrázky 
leckdy považují za pravé tradiční umění. Tuto ideu vědomě podporují a snaží 
se malovat tak, aby ji naplnili. Patujové si přisvojili náměty i výtvarný styl ze 
svitků  a obrazů  určených  pro  kmenovou  komunitu  Santálců416  a  obojí  si 
víceméně  přizpůsobili.  Nepoučení  kupci  tak  podléhají  dalšímu  mýtu. 
Santálské  malby  (ádibásí  pat)  jsou  totiž  svým  obsahem  i  výtvarným 
zpracováním původnímu umění komunity patujů velmi vzdálené.  
  Jak vyplývá z rozhovorů s malíři, santálská  tematika a výtvarný styl  jsou 
současnými  výdobytky.  Dotazovaní  malíři  shodně  kladou  vznik  tohoto 
fenoménu do počátku devadesátých let 20. století. Když si patujové všimli, že 
mají  lidé  z Kolkaty  i  cizinci  zájem  o  koupi  kmenových maleb,  neváhali,  a 
místo aby byli pouhými překupníky těchto těžce dostupných obrazů, začali je 
sami  tvořit.417  Santálci  v dnešním  Západním  Bengálsku  již  prakticky 
nemalují. Patujové tak mohou za opravdové santálské obrazy snadno vydávat 
svá díla.  
                                                 
416  Podrobněji  k Santálcům  a  jejich  umění  viz  např.  DALTON,  Descriptive  Ethnology  of 
Bengal,  str.  207–218;  RAY,  „The Artisan  Castes  of West  Bengal“,  kapitola  „The  Tribal 
Group of Craftsmen“, str. 301–302. 
417  Duhkhušjám  Čitrakar  (Najá),  Niraňdžan  Čitrakar  (Habičak),  Bidžaj  Čitrakar 
(Nánkárčak)  a  Mairun  Čitrakar  (Thekujáčak)  se  shodují  v tvrzení,  že  „před 
deseti/patnácti  lety  nikdo  z patujů  tato  témata  nemaloval“. Někteří  dokonce  tento  typ 
maleb  předtím  ani  neznali  (Mairun  Čitrakar). Několik malířů  uvedlo,  že  byli  cizinci 
zaplaceni, aby pro ně tento typ maleb sháněli. Přiznávají, že právě zájem cizinců byl pro 
ně velkým stimulem k osvojení santálské  tematiky a stylu, ač  jsou si vědomi, že náleží 
jiné výtvarné  tradici. Malíři začali obcházet  santálské vesnice, kupovat  svitky a učit  se 
malovat v tomto stylu, výjimečně někteří se snažili naučit i písně, aby pochopili děj.  
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Někteří  malíři  se  vypravili  do  kmenových  oblastí  v sousedním 
purulijském okrese či do Biháru a Urísy, od tamních malířů nakoupili svitky, 
které  nejen  dále  zpeněžili,  ale  také  se  podle  nich  učili  malovat.  Studium 
obsahu  těchto  svitků  či doprovodných písní  však nebylo předmětem  jejich 
zájmu.418  Většina  malířů  a  malířek  má  proto  velmi  povrchní  znalosti 
santálských svitkových příběhů i pravého účelu tolik oblíbených posmrtných 
portrétů (čakšudán). Často zpracovávají pouze svou představu o tom, co a jak 
by mělo být zobrazeno.  
  Na obrázcích různých formátů se nejčastěji objevují tyto náměty: Stvoření 
kmene Santálců,419 posmrtný portrét  (čakšudán),  Jamova  říše smrti a  trestání 
hříšníků, duchové a krvežízniví démoni, démonky (bhútové, pišáčové, pišáčí) a 
obrazy  ze  života  santálské  komunity.  První  dva  okruhy  se  v zobrazovaní 
výjevů svým způsobem drží santálských předloh. V znázornění Jamovy říše, 
démonů,  jejich  divokých  tanců,  svateb  a  rozličných  trýznění  smrtelníků  se 
mísí tradiční obraznost patujů a Santálců. Náměty ze života santálské vesnice 
staví na obrazově nejlákavějších  scénách a obecně známých detailech, které 
zaručují  „autenticitu“  výjevů,  např.  tanec,  bubnování,  lov,  náboženské 
slavnosti a rituály i oběti zvířat a hadů, houpačka, pitky rýžového piva, bitky 
a rodinné šarvátky, příprava  jídla, někdy  i předvádění svitků.420 Malíři  také 
promyšleně využívají tmavého inkarnátu figur, typického santálského oděvu 
a účesů, dlouhých loveckých nožů, seker a dalších prvků k „potvrzení“, že se 
na obrazech opravdu nacházejí Santálci. 
  Svitkové malby měly v santálské komunitě své nezastupitelné místo, byly 
svázány s náboženskými kulty (včetně uctívání předků) i magií. Mnohé výše 
uvedené  výjevy  původně  ilustrovaly  určitý mýtus  či  legendu,  popisovaly 
rituál a s ním související svátek. Patujové však  tento původní smysl popřeli, 
                                                 
418  Patujové  santálské  doprovodné  písně  neumí  a  vlastní  písně  k těmto  tématům 
neskládali.  Jak podotýkají,  tyto  svitky neměly  sloužit k předvádění, a proto píseň není 
potřeba  (Niraňdžan  Čitrakar). Malíři  často  znají  pouze  přibližný  obsah  (někdy  pouze 
název)  obrazů.  Za  znalce  santálských  příběhů  a  písní  je  v medinípurské  komunitě 
označován  především  Duhkhušjám  Čitrakar,  od  něhož  se  mnozí  učili  v tomto  stylu 
malovat.  
419 Podle santálské mytologie byla na počátku  jen voda a pod vodou země. Bůh Thákur 
Džiu  stvořil nejprve vodní živočichy –  ryby, želvy, kraby, krokodýly a další, kteří mu 
napomohli  vynést  zemi  nad povrch  vod. Pak  stvořil pár  bílých  hus,  z  jejichž vajec  se 
narodil první muž a první žena. Stvoření kmene na příkladě santálských maleb popisuje 
např. ARCHER, Indian Popular Painting, str. 15–65. 
420 Kmenové narativní  svitky mají  širší  tematický záběr, kromě mýtů  (stvoření prvního 
santálského  páru  a  genealogie  kmene),  božstev,  temného  světa  duchů  a  radostných 
slavností  zobrazují  též  příběhy  hinduistických  božstev  (zejména  Kršna,  tygří  bůh 
Satjanárájan/Satjapír, Manasá;  své místo má na  svitkových obrazech  i   Džagannáthova 
trojice, se kterou vizuálně splynula trojice santálských božstev). 
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jejich obrázky spíše vypadají jako žánrové scény.421 Jasné vytržení z kontextu 
postihlo  zejména  „posmrtný  portrét“,  který  býval  součástí  pohřebního 
rituálu.  Patujové  zcela  pomíjejí  jeho  magickou  podstatu.  Desítky  obrázků 
mátožných  figurek  neprodává  žádná  výjimečná  krása  nebo  řemeslná 
dokonalost, ale právě ona „magická autenticita“ slova čakšudán422 (obr. 50–59). 
                                                 
421 Výše zmíněné výjevy: tanec, lov a oběť hadů, houpání na rozkvetlém stromě, příprava 
jídla  (masa),  pití  rýžového  piva,  atd.  byly  součástí  svitků  věnovaných  důležitému 
náboženskému rituálu a následné slavnosti. Během  tohoto  jarního svátku byla uctívána 
trojice  hlavních  santálských  božstev,  která měla  ochraňovat  vesnici  a  zaručit  úrodu  i 
blahobyt. ARCHER,  Indian Popular Painting, str. 19; ROSSI, From  the Ocean of Painting, str. 
121. 
422 Pohřební portréty byly  spjaty  s představami o posmrtném  životě  zemřelých. Malíři 
byli  pozváni  do  domu  zemřelého,  aby  provedli  magický  úkon  –  „darování  oka“,  tj. 
namalování zornice do oka figury, která představuje zesnulou osobu. Santálci totiž věří, 
že  jejich zemřelý nešťastně bloudí slepý v jiném světě. Až dotykem malířova štětce  jeho 
bloudění  končí  a  nalézá  cestu do  říše  smrti. Malíř přichází  vybaven  zásobou  obrázků 
s figurami mužů, žen  i dětí  (bez zornic). Vyptá se na detaily o zemřelé osobě a vybere 
vhodný obrázek. Kromě  figury bývají na obrázcích  zachyceny  různé předměty,  jež by 
mohly nebožtíkovi  sloužit k pohodlnému životu  i v jiném  světě, např. nádobí, deštník, 
šatstvo,  šperky,  peníze,  ale  i  domácí  zvířectvo,  nebo  zobrazují  malířem  požadovaný 
honorář.  Pohřební  portréty  malovala  komunita  džádupatujů  (malířů–kouzelníků),  jež 
pracovala  (nejen)  pro  kmenové  obyvatelstvo  (Santálce  i  Bhumidže)  Západního 
Bengálska,  Biháru  a  Urísy  (na  rozdíl  od  komunity  patujů;  medinípurští  patujové 
v rozhovorech popírali – např. Niraňdžan Čitrakar, že by oni či  jejich předci chodili do 
santálských vesnic předvádět svitky). Otázka původu, společenského zařazení komunity 
džádupatujů,  historické  či  současné  provázanosti  s komunitou  patujů,  dosud  nemá 
jednoznačné  rozřešení. HADDERS,  „Between  tribe  and  caste“;  ROSSI,  From  the Ocean  of 
Painting,  str.  115–128;  S. K. BHOWMIK,  „In Search of Origins“,  in BHATTACHARYA  (ed.), 
Patua Art and the Women Patuas of Medinipur, str. 5–12. 
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Závěr 
 
Předložená  práce  je  prvním  obsáhlým  pojednáním  o  bengálské  svitkové 
malbě, takže mohla akcentovat  jen některá témata a hlediska, mnohé otázky 
však  musely  zůstat  stranou.  Za  zásadní  přínos  považujeme  především 
výsledky  terénních  výzkumů  a  jejich  analýzu,  jež  byla  činěna  zejména 
z perspektivy  uměnovědné.  Během  našich  cest  jsme  podrobně 
zdokumentovali  zhruba  osm  set  svitků,  čímž  jsme  získali  bohatý materiál 
k následnému  studiu.  Jádrem  práce  jsou  tedy  kapitoly  čtvrtá  a  pátá,  které 
rozebírají  výtvarný  styl  a  technické  postupy  současných  medinípurských 
malířů.  Tento  rozbor  by  samozřejmě  mohl  být  širší  a  hlubší:  do  našeho 
zkoumání bychom mohli zahrnout všechny nám známé rodové  linie a  jejich 
styl bychom mohli studovat na jednotlivých prvcích malby. Takovýto detailní 
rozbor by pak vydal na samostatnou disertační práci. Avšak i na příkladech, 
které  jsme vybrali, bylo možné dokumentovat procesy,  jež probíhají v rámci 
vyhraněných medinípurských stylů či jednotlivých příbuzenských rodů. 
Dále  jsme  viděli,  jak  v některých  ohledech  i dnešní  patujové  zachovávají 
dědictví  svých předchůdců, v jiných však  reagují na změny, které  se kolem 
nich  odehrávají.  S nemalou  dávkou  lítosti musíme  konstatovat,  že  tradiční 
náplň  činnosti  patujů  a  jejich  funkce  ve  společnosti  jsou  dnes  mrtvou 
minulostí:  patujové  již  nechodí  od  vesnice  k vesnici  a  nepředvádějí  své 
poutavé svitky za doprovodu písní, jak to dělávali jejich dědové. Náš výzkum 
potvrdil, že dnešní patujá  je malíř  a především obchodník,  jenž se snaží své 
výtvory prodat zákazníkům, kteří se rekrutují zejména z městského bohatšího 
obyvatelstva a v poslední době  i z cizinců. Radikálnější  rozchod s tradičním 
působením patujů si lze těžko představit. 
Tuto proměnu dobře  ilustruje  též  šestá kapitola, která  se  zabývá  tématy 
svitkových maleb. Viděli  jsme,  jak  se  vedle  tradičních  témat  objevují  látky 
nové a  jak  jejich výběr úzce  souvisí  s vidinou komerčního úspěchu. Zvláště 
patrná  je  tato  skutečnost  na  neumělé  imitaci  kmenových  svitků,  jež  však 
spolehlivě  působí  na  nepoučené  kupce,  kteří  je  považují  za  autentické. 
Obdobný úpadek  je postřehnutelný  i v případě přírodních  barev:  ač malíří 
tvrdí  opak,  skutečností  je,  že  dnes  již  nikdo  své  barvy  nepřipravuje 
náročnými postupy z přírodních materiálů. 
  Jak  už  jsme  konstatovali  výše,  některé  otázky  jsme  museli  ponechat 
stranou.  Nevyřešený  zůstává  problém  původu  komunity  malířů. 
Nedomníváme  se,  že  by  to  byla  otázka  neřešitelná,  jak  občas  konstatují 
moderní  autoři.  Je  to  však  úloha  pro  pečlivé  historiky,  kteří  by  dokázali 
zužitkovat  bohaté  archivní  materiály  britské  koloniální  správy.  Dosud  se 
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nikdo  do  takovéhoto  pátraní  nepustil,  a  lze  tedy  očekávat,  že  by  mohlo 
přinést zajímavé výsledky. 
Důkladnější výklad z pera historika kulturních dějin by si zasloužil popis 
okolností,  které  doprovázely  „objevování“  lidového  umění  bengálskými 
intelektuály  v  19.  století.  Tento  kontext  jsme  nastínili  v první  kapitole  pro 
případ  patujů, bylo by však možné ukázat,  že  šlo o významné myšlenkové 
hnutí,  jehož  hlavním  motorem  bylo  hledání  vlastní  bengálské  identity. 
Potřeba takovéhoto hledání byla způsobena střetem Indie a Evropy a poprvé 
vedla  k Indy  k otázkám,  které  si  nikdy  před  tím  nemuseli  položit.  Tento 
pozoruhodný  fenomén však přesahuje oblast našeho výzkumu.  Je s ním ale 
třeba počítat,  neboť  tyto dobové debaty  nám  nastavily  optiku,  s níž dosud 
hledíme na Indii, indické umění nevyjímaje. 
Palčivost dalšího zkoumání  tohoto problému  se  jasně ukazuje na otázce, 
které  jsme  se v naší práci několikrát dotkli, pro  jejíž zodpovězení ale zatím 
nemáme dostatek materiálu. Jde o otázku, nakolik bengálská svitková malba 
svým původem náleží do kategorie  lidového umění. Naše velmi předběžná 
odpověď  by  totiž  toto  konsensuální  a  takřka  automatické  zařazení 
zpochybnila.  Pro  důkladnější  odpověď  je  třeba  učinit  dvojí.  Předně  je 
nezbytné  získat  přístup  k většímu množství  co  nejstarších  svitků,  u  nichž 
předpokládáme,  že  jejich  vazba  na  klasické  dvorské  umění miniatur  bude 
patrnější. Krom  toho  je ale  třeba vyjasnit si základní pojmové kategorie. Co 
např. v indickém prostředí znamená „lidové umění“? Je vůbec tato kategorie 
přenositelná  z našeho  západního  vědeckého  slovníku?  A  podobné  otázky 
bychom mohli vršit dál. 
Je  tedy  patrné,  že  naše  práce  téma  bengálské  svitkové malby  spíše  jen 
otevírá a že další výzkum může přinést odpovědi na výše položené otázky. 
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